MeTE Zn > * [ { 


Er Br un 
BR — ae BR Dam nee re 
Schlosser 


Aa 


ar Akademie ‚der Wissenschaften in: Wien 
Philosophisch-historische Klasse =” 

2 in Se 214. Band, 5. Abhandlung 

- ‘ 


er 


Künstlerprobleme der Frührenaissance 


II. Piero della Francesca 
| III. Paolo Uccello 
IV. Michelozzo und Alberti 


‚Von 


Julius v. Schlosser : 


wirkl. Mitgliede der Akademie der Wissenschaften in Wien 


L Vorgelegt in der Sitzung vom 9. März 1932 


1933 
‘  Hölder-Pichler-Tempsky A.-G 
Wien und Leipzig 


Kommissions-Verleger der Akademie der, Wissenschaften in Wien 


Arnim, H.v.: Zum Kallimachos. 8°. 1910. . t 110. 
— Sprachliche Untersuchungen zur Chronologie der Platonischen Dialoge. 8°, 
1911: 9.60 
— 7ur Entstehungsgeschichte der aristotelischen Politik. 8ö. 1924. 5.30 Y X 
— Die drei aristotelischen Ethiken,. 8°. 1924. 7.20. 
— Arius Didymus’ Abriß der peripatetischen Ethik. 8°. 1926. 8.— 
— Das Ethische in Aristoteles’ Topik. 8° 1927. BR 
— Eudemische Ethik und Metaphysik. 8°. 1928. 4.— 


= Nochmals die aristotelischen Ethiken (Gegen W. Jäger. Zur Abwehr). 


8°. 1929. 4.50 


— Die sprachliche Forschung als Grundlage der Chronologie der plato- 


nischen Dialoge und der „Kratylos“. 8°. 1930. 2.— 
— Derneueste Versuch, dieMagna Moraliaals unecht zuerweisen.8°%.1929. 4.30 
— Die Entstehung der Gotteslehre des Aristoteles. 8°. 1931. 6.25 
Bauer, A.: Die Herkunft der Bastarnen. 8°. 1917. 1.30 
Buberl, P.: Die Miniaturhandschriften der Nationalbibliothek in Athen. 
4°, 1917. Dr 16. 
Domaszewski, A. v.: Bellum Marsicum. 8°, 1923. 1,60. 
Egermann, F.: Die Proömien zu den Werken des Sallust. 8°. 1932. 6.90 
Gerstinger, H.: Pamprepios von Panopolis. 4°. 1928. 8.— 
Goldbaeher, A.: Kritische Beiträge zum 41., 42. und 43. Buch des Livius. 
8°. 1919. j 4.50 
— Zur Kritik von Ciceros Schrift de officiis. I. 8°. 1921. 1.45 
PR 8071922) 3.35 
Gollob, E.: Die Bibliothek des Jesuitenkollegiums in Wien XIII (Lainz) 
und ihre Handschriften. 8°. 1910. 1.30 
— Die griechische Literatur in den ug Vai me en der Rossiana in Wien. 
I. Teil. 8°. 1910. 4.30 
Gomperz, Th.: Platonische Aufsätze. III. Die Composition der „Gesetze“. 
8°. 1902. ' 1.30 
Heberdey, R.: Termessische Studien. 4°. 1930. 36.— 
Höfler, A.: Abhängigkeitsbeziehungen zwischen Abhängigkeitsbeziehungen. 
Sp LIT, . 2.40 
— Naturwissenschaft und Philosophie. I. 5°. 1920. 5.1 
— 1. 8°, 1921. 6.40 
Hofmann. K. B.: Kenntnisse der klassischen Völker von den physikalischen 
Eigenschaften des Wassers. I. und II. 3°. 1909. 3.05 
— — IH. 8°. 1910. FEN 2.70 
N REDE 1.75 
Holzinger, K. von: Die Aristophaneshandschriften der Wiener Hofbibliothek. 
3.680, 1910, ; 5.10 
—— ,1I. 8°. 1912. 4.50 
— Erklärungen umstrittener Stellen des Aristophanes. 8°. 1929. 6.— 
Hopfner, Th.: Thomas Magister, Demetrios Triklinios, Manuel Mosehopulos. 
Eine Studie über ihren Sprachgebrauch. 8°. 1919. 3.20 - 
— Der Tierkult der alten Ägypter. 4°. 1916. 22.40 
Horna, K.: Die Hymnen des Mesomedes. 3°. 1928. 3.20 , 
BAUEN, E.: Aus der Werkstatt des Hörsaals. 8°, 1922, 2.70 


— Die älteste erhaltene Abschrift des Verzeichnisses der Werke Augustins. 


80.1925. \ 1.90 


5 a Kr 
EFRMLFEFEE PM, 


Pe 


Akademie der Wissenschaften in Wien 
Philosophisch-historische Klasse 


Sitzungsberichte, 214. Band, 5. Abhandlung 


Künstlerprobleme der Frührenaissance 


II. Piero della Francesca 
III. Paolo Uccello 
IV. Michelozzo und Alberti 


Von 


Julius v. Schlosser 


wirkl. Mitgliede der Akademie der Wissenschaften in Wien 


Vorgelegt in der Sitzung vom 9. März 1932 


1933 
Hölder-Pichler-Tempsky A.-G. 


Wien und Leipzig 


Kommissions-Verleger der Akademie der Wissenschaften in Wien 


Druck von Adolf Holzhausens Nachfolger in Wien. 


u 
Piero della Francesca. 


In welchem Verhältnis steht das Wesen des frühe und 
lang vergessenen, ja verkannten Meisters von Borgo S. Se- 
polcro zu jenem des um mehrere Jahrzehnte älteren L. B. 
Alberti? — Wir stellen diese Frage, wie sich fast von selbst 
versteht, nicht im Sinne irgendeiner mythologischen ‚Ent- 
wicklungsgeschichte‘, auch nicht in dem einer ‚Sprach- 
geschichte‘ der bildenden Kunst, die eigentlich an deren 
Stelle ihren Platz behaupten sollte, am wenigsten in dem 
der ‚Geistesgeschichte‘ der Romania, vor allem des italieni- 
schen Volkes, wie sie Voßler, zuletzt L. Olschki dargestellt 
haben. Ebensowenig in jenem der Erforschung des theore- 
tischen Wesens, in dem beide Männer sich berühren. Wohl 
aber stellen wir sie lediglich in dem der eigentlichen, genuinen 
‚Kunstgeschichte‘, im Sinne Croces, die nach dem autonomen 
künstlerischen Wesen schlechthin, nach ‚Kunst‘ und 
‚Nicht-Kunst‘, ihrem Grundproblem, fragt. In einem vor ein 
paar Jahren geschriebenen Aufsatz: Ein Künstlerproblem 
der Renaissance: L. B. Alberti (Sitz.-Ber. der Akad. d. Wiss., 
phil.-hist. Kl., 1929), habe ich das Problem in bezug auf 
diesen wohl doch zum erstenmal aufzustellen und zu lösen 
versucht. Ist nun Piero della Francesca — wir behalten diese 
Namensform Vasaris, unbekümmert um philologische Klein- 
krämerei, bei — nicht ein Parallelfall zu Alberti, dessen 
zweideutiges, ‚rhetorisches‘, auch seit jeher verdächtiges und 
im tiefsten Sinn unkünstlerisches Wesen wir aufzu- 
zeigen und in die ihm wirklich zugehörige Sphäre zu rücken 
bemüht waren, nämlich der ‚Sprach‘geschichte. Ist der ‚In- 
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tellektualismus‘ im theoretischen Schaffen jenes anderen 
Umbro-Toskaners nicht noch schärfer ausgeprägt, der das, 
was der Humanist und Sophist Alberti aus den Ideen eines 
wirklichen, genialen Künstlers (und eines der größten), des 
Filippo Brunelleschi, aufgegriffen, rhetorisiert und populari- 
siert hatte, auf strengste mathematische Basis gründete, in 
ganz esoterischer Weise? Und hat nicht auch im bildenden 
Schaffen Pieros, wie das bis in die neueste Zeit hinein be- 
hauptet worden ist, der Begriff die Anschauung, ‚Logik‘ die 
‚Ästhetik‘ vergewaltigt, gemeistert, zum mindesten aus der 
Bahn geworfen? Ist er nicht auch im besten Fall nur ein 
hybrider Künstler, in dem sich zwei Auffassungen gegen- 
seitig schwächen, ja aufheben, die strengstens geschieden 
werden müssen, soll nicht ein Rückfall in längst über- 
wundene, die reine Erkenntnis gefährdende Lehren erfolgen? 
Oder liegt die Sache doch ganz anders und ist Piero am 
Ende bis ins Tiefste hinein das vollkommene Gegen- 
beispiel zu Alberti? Es sind schwierige Fragen, die sich 
da erheben, und die folgenden Zeilen wollen nur versuchen, 
einiges zu ihrer Klärung beizutragen. 


Zum Glück ist der Boden wohlvorbereitet und, was 
Piero della Francesca angeht, scheint diese Frage entschie- 
den. Wir besitzen über ihn seit 1928 eine der wenigen im 
eigentlichsten Sinne ‚kunstgeschichtlichen‘ Darstellungen, 
d. h. Monographien, die diesen Namen wirklich verdienen 
und an denen unser ‚Fach‘ so arm ist, aus der Feder eines 
der ausgezeichnetsten unter den lebenden Kunsthistorikern 
Italiens, Robert Longhi. Das historisch-philologische 
Fundament ist so fest und gründlich als nur möglich gelegt: 
aber es ist auch wirklich nur, was es sein soll, der Unterbau, 
auf dem sich die eigentliche ‚Biographie‘, nicht der empiri- 
schen, sondern, wie kaum gesagt werden muß, der hier allein 
zuständigen künstlerischen Person erhebt, in ihrer lyrischen 
Intuition, um mit Croce zu reden. Es ist auch keine Frage, 
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daß die gewaltige Geistesarbeit des größten Philosophen der 
Gegenwart wohltätig eingewirkt hat, wie sie überhaupt, allen 
Anfeindungen zum Trotz, von den Generationen Italiens 
seit 1900 aufgenommen und, wenn auch zum Teil widerwillig, 
verarbeitet worden ist. Die älteren Darstellungen (von Wit- 
ting und Graber) sind damit, so wenig ihr Verdienst auch 
geschmälert werden soll, überholt und im Grunde schon ver- 
altet. Longhis eigentümlicher, oft fast barocker, jedenfalls 
aber ganz persönlicher Stil macht namentlich dem Aus- 
länder die Lektüre nicht eben leicht; aber er ist niemals 
phrasenhaft und snobistisch, sondern auch in seinen Neu- 
bildungen schlagkräftig und bildhaft. Der abstrakte Psycho- 
logismus, der heute auch in der deutschen Kunsthistoriker- 
schule, aus mancherlei Quellen gespeist, um sich greift, 
nachdem er auf anderen Gebieten schon früher mehr Unheil 
als Nutzen gestiftet, wohl auch schon Schiffbruch gelitten 
hat, bleibt dem Italiener zum Vorteil der Sache fern und 
fremd. Aber ein kleiner Aufsatz eines unserer Besten, des 
viel zu früh entschwundenen Friedrich Rintelen, von 
1920, muß hier doch, zum mindesten als symptomatisch, ge- 
nannt werden. Longhi hat ihn in seiner vorzüglichen Dar- 
stellung von Pieros Nachruhm übersehen (jetzt in Rintelens 
gesammelten Aufsätzen |Basel 1927], einem schmalen Büch- 
lein, von seiner Witwe wieder ans Licht gebracht). Ich sagte 
symptomatisch, denn in der Tat ist es schwer, zu denken, 
daß der Giotto-Biograph Rintelen an dieser Erschei- 
nung, die schon früh wie eine Reinkarnation seines Helden 
empfunden worden ist, hätte gleichgültig vorbeigehen kön- 
nen; auch Rintelens Monographie gehört (ähnlich wie die 
Longhis) zu den ganz wenigen Büchern unserer neueren 
Literatur, in denen das, was uns heute als Ideal der Kunst- 
kritik erscheint, nahezu erreicht wurde, wenn auch das 
Werk des Deutschen — in wohlerwogener didaktischer Ab- 
sicht — sich weit stärker formalistisch gibt als das des 
Italieners. Aber es möchte den Anschein haben, daß die 
Erkenntnis des größten italienischen Künstlers aller Zeiten, 
an Dantes Seite stehend, ebenso einen Prüfstein für künst- 
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lerisches Verstehen bildet! wie die des Malers von S. Se- 
polero. 

Longhi hat in einer ausgezeichneten knappen Überschau 
neben das ästhetische Problem von Pieros Künstlerschaft 
das historische gestellt: seinen Nachruhm, etwas, das 
dem Künstler selbst (auch in seiner unmittelbaren Nach- 
wirkung) gar nicht mehr oder nur höchst bedingt zugehört, 
jedoch eben die andere Seite des ‚immanenten‘ ästhetischen 
Problems, wie vice versa, ist. Wir glauben nicht zu irren, 
wenn wir auch hier Croces Geist verspüren, der vor allem 
seinen Landes- und Zeitgenossen die Einheit von Philosophie 
und Geschichte nachdrücklichst eingeprägt hat. Wir wollen 
diese Übersicht hier kompendieren, soweit sie unseren 
Zwecken dienlich ist, nur hie und da einen Zug stärker 
modellierend oder hinzufügend. 

Es ist für diesen Künstlertypus, einen der reinsten, 
wie uns bedünken will, schon außerordentlich bezeichnend, 
daß die empirische Biographie so gut wie gar keine Rolle 
spielt; nicht einmal sein Porträt ist überliefert, obwohl sein 
Stamm noch heute in dem schlicht eindrucksvollen Palazzo 
seiner Vaterstadt lebt. Nicht einmal Vasarı, sein erster Bio- 
graph (wie übrigens auch der seines Widerspiels Alberti), ver- 
mochte hier seine emsig-lebendige Novellistenphantasie ein- 
zusetzen. Wohl mag die abseitige provinzielle Enge, in der 
Pieros Leben verlaufen ist (trotz den Höfen Urbinos, Ferraras, 
Riminis), dazu beigetragen haben, im Gegensatz zu der 
Großstadt Florenz — im damaligen Sinn —., in der ein 
Giotto (nicht nur allein durch Dante verursacht!) als volks- 
tümliche Figur bei den stets mutterwitzigen Florentinern 


! Man braucht dazu nicht eben ein ‚Kunsthistoriker‘ zu sein; es hat 
genug bedeutende ‚Forscher‘ gegeben, denen das mehr oder minder 
gefehlt hat. Eines der schönsten Beispiele aus neuester Zeit bildet 
die ganz intuitive und spontane Erkenntnis von Giottos Künstler- 
wesen in einem der eindrucksvollsten deutschen Gelehrtenbücher, die 
ich jemals kennengelernt habe, in den Lebenserinnerungen des 
achtzigjährigen Ulrich v. Wilamowitz-Möllendorf, der freilich auch 
als ein ‚Philologe‘ im höchsten Sinne des Wortes vor uns steht. 
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auf den ‚marmi‘ des Domplatzes weitergelebt hat. Denn 
gerade in Florenz hat Piero nur eben in seinen Anfängen 
gemalt, in Gemeinschaft des zugewanderten Venezianers 
Domenico — eine Verbindung, deren Fruchtbarkeit auch 
für die Nachfolge gerade Longhi trotz allen Widerspruchs 
glänzend herausgearbeitet hat. So kommt es denn auch, daß 
keiner von Vasaris Vorgängern ihn mehr kennt und nennt: 
Vasari selbst, dem Vielkundigen und Vielgereisten, war er 
aber schon von Jugend an, eben in seiner Heimatstadt 
Arezzo, nahegerückt. So war Piero, als er am 12. Oktober 
1492 in seinem Städtchen dahingegangen war, im Alter er- 
blindet, ein tragisches Schicksal für den Lynkeus, ‚zum 
Sehen geboren, zum Schauen bestellt‘, eigentlich schon ein 
Vergessener, mochten ihn auch die Zeitgenossen noch laut 
gerühmt haben, wie Pacioli, bei dem freilich der Anteil am 
Theoretiker überwog, ebenso wie vielleicht bei Federigo 
von Urbino, dem ja die Perspektionslehre gewidmet ist.? 
Der päpstliche Humanist Pius II. hat ihn wohl nach Rom 
gerufen, aber von seinen Erdentagen dort ist jede Spur 
verloren. 

So ıst im 16. Jahrhundert Vasarı, der ‚Vater der Kunst- 
geschichte‘ im guten wie im üblen Sinne — gegen Ghibertis 
höhere künstlerische wie historische Potenz —, der erste 
und auf lange Zeit hin einzige, der von ihm Kunde gibt; 
Ghiberti freilich hätte uns anders über ihn berichtet, wäre 
das nur in seiner Möglichkeit und überhaupt in seinem 
Plane gelegen. Trotzdem ist Vasarıs ‚vita‘ abermals eine 
Leistung für sich, wie so oft, wenn das feine Kunstverständ- 


2 Es mag ein Zufall sein, berührt uns Heutige aber doch fast symp- 
tomatisch, wenn Raphael Volaterranus in der kurzen Künstlerübersicht 
im XXI. Buch seiner Commentarii Urbani (Rom 1506) gleich hinter 
Giotto unseren Piero aufführt. Im Speculum lapidum des Camillo 
Leonardi von Pesaro (1502) wird schon das mathematische 
Element bei ihm (und Melozzo) stark unterstrichen: Pietro Burgensi 
Melozoque Ferrariensi, qui pingendi regulas geometrieis arithmetieis 
ac perspectivis regulis miro ordine, industria ac doctrina instituerant, 
ut ex eorum operibus patet. 
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nis der Aretiners, der doch mindestens als Architekt ein 
wirklicher Künstler war, nicht durch theoretisches Vorurteil 
und Literatenpose gehemmt wird und mit seinem eigenen 
Grundwesen in Widerspruch gerät. Davon legt auch die 
Biographie tatsächlich Zeugnis ab, erklingen doch hier Töne, 
die noch lange, bis zu uns herab, nachhallen. Denn Vasari, 
der schon das Dunkel, das über Pieros Anfängen liegt (wie 
heute noch) gar sehr beklagt, hat die Wesensverwandtschaft 
mit dem ‚modernsten der alten Maler‘, Masaccio, wohl er- 
kannt — es geht dabei nicht um irgendeinen ‚Einfluß‘, son- 
dern um etwas künstlerisch viel Tieferes. Aber er, der Pieros 
theoretische Schriften gut kennt und über sie berichtet, hat 
schon in einer der pragmatischen Konstruktionen, die für ihn 
so charakteristisch sind, das verhängnisvoll gewordene Wort 
hingesetzt, Piero sei ‚von der Mathematik zur Malerei’ 
gekommen; einer späten Nachwelt ist dieses Vasari-W ort, wie 
so viele andere, im Ohr geblieben. Freilich, die Zeit nach 
Vasari hat den Künstler vergessen; es ist bezeichnend, daß 
Baldinucei ihn überhaupt nicht in seinen erweiterten Vasari 
aufgenommen hat; die topographische, Guiden- und Reise- 
literatur des 17. und 18. Jahrhunderts nennt ihn nicht mehr. 
Das hängt sicher nicht bloß daran, daß das Quattrocento 
hier im ganzen versunken ist; erst der umsichtige und feine 
Abbe Lanzi hat ihn um 1800 wieder hervorgezogen. Aber 
auch ein Kopf wie Rumohr hat ihn (wie übrigens Giotto 
auch) gänzlich verkannt, wie ja, was viel merkwürdiger ist. 
fast noch das ganze 19. Jahrhundert. Er hat sich freilich 
keine Mühe um ihn gegeben, denn er war ihm ‚zu wenig 
bekannt‘; die Fresken in Arezzo findet er, obwohl mit Fer- 
tigkeit gemalt, doch ‚manieriert‘ und einen ‚schwächlichen 
Geist ausdrückend‘! Der Cicerone Burekhardts von 1860 
bemerkt wohl: ‚Rumohrs abschätziges Urteil ist mir ein 
Rätsel‘, aber er bleibt dennoch kühl und fern; was ihn 
fesselt, ist einzig das ‚Kolorit‘, über dem man doch den 
‚Mangel an höherer Auffassung‘ vergäße. Auch einem so 
feinen Kopf wie Morelli-Lermoliff scheint sein inneres 
Wesen nicht aufgegangen zu sein; in den Studien über die 
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Berliner Galerie erscheint er gelegentlich als der ‚gelehrte‘ 
Piero und wird beiläufig neben Squarcione gestellt: 
‚kein Maler erster Größe, sondern wahrscheinlich gleich 
seinem Zeitgenossen P. d. F. mehr ein trefflicher Lehrer, 
zumal in der Perspektive*; hier wie dort fällt 
Vasaris Schatten herein. Daß er in dem klassischen Buche 
Wölfflins über die klassische Kunst keine Stelle findet, ver- 
mag man zu verstehen; kühl und nicht gerade originell ist 
auch, was Dvorak in seinen hinterlassenen Vorlesungen 
über italienische Kunstgeschichte sagt; immerhin ist der 
Versuch einer Charakteristik gemacht, der in das künstleri- 
sche Wesen, freilich mehr von außen her, einzudringen 
strebt; freilich stehen wir hier schon im neuen Jahr- 
hundert. Das ‚Öttocento‘ ist eben, wie schon bemerkt wurde, 
über den alten Standpunkt kaum hinausgekommen. In 
Vischers Signorelli von 1871 erscheint Piero als ein ‚derber 
Realist‘, was damals noch wie ein Tadel klang, bald aber 
einen neuen Sinn erhalten sollte, und in Woltmanns Ge- 
schichte der Malerei taucht vollends unser Problem in 
ganz scharfer Zuspitzung auf: Piero gehöre eigentlich mehr 
in die Geschichte der Technikals der ‚Kunst‘ — wir wür- 
den das heute übersetzen: der Prosa als der Poesie —; es ist 
also jenes Problem ‚Kunst— Nichtkunst‘, das uns am Herzen 
liegt. Und wenn von seinen ‚versteinerten Figuren‘ die Rede 
ist, so klingt das wıe dıe Palinodie eines alten Wortes von 
Giottos marmorstarrer und marmorkalter ‚Statuarik‘. Wir 
wundern uns weniger, daß in Ad. Venturis Kunstgeschichte 
der schon reichlich überalterte Concetto auftaucht, in Piero 
habe das ‚geometrische‘ Element das künstlerische besiegt, 
als wenn wir ihn bei Berenson finden, der tief ın des Meisters 
künstlerisches Wesen eindrang: ‚elogged by his science‘! 

Es war dagegen ein Fortschritt, wenn auch zunächst 
noch zweifelhafter Art, wenn in Schmarsows Schrift über 
Melozzo da Forli von 1885 Piero in einem neuen Licht er- 
scheint, als ‚Vorläufer‘ des modernen ‚Verismus‘, wirklich 
historisch genommen doch nur eine Scheinwahrheit, aber 
symptomatisch genug. Denn die Beziehung auf lebende 
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Kunst, die doch auch hinter Vischers Tadel des ‚Realismus‘ 
steekte, hat sich drei Lustren später zum Lob eines Vorzuges 
verdichtet: immerhin ist man damit dem künstleri- 
schen Wesen nähergekommen. Es ist das Zeitalter des 
Pleinairismus und Impressionismus, das hier etwas seinen 
Zielen Verwandtes und Sympathisches findet, eine Seite eben 
des Künstlertums, das vorher gar nicht oder in falscher 
Beleuchtung gesehen wurde, die Zeit, in der die Künstler, 
voran die Franzosen, Velazquez und Ostasien wieder ent- 
deekten und Wickhoff daranging, aus dem Selbsteriebnis 
der eigenen Zeit die gänzlich wie ein ‚medium aevum‘ zwi- 
schen Antike und Mittelalter gestellte, von Archäologen 
wie Kunsthistorikern verkannte und einander zugeschobene 
römische Kunst als Geschichtschreiber der Kunst dar- 
zustellen, ein Ereignis, das viel tiefer im künstleri- 
schen Erlebnis verankert war als die ganz anders vor- 
bereitete Erforschung des Barocks oder der Spätantike durch 
seinen jüngeren, von Grund auf anders gearteten Genossen 
Riegl. Im übrigen ist in Schmarsows Kritik noch mancher 
Erdenrest des zu Ende gehenden Positivismus merkbar: die 
‚Starrheit‘ von Pieros Figuren spukt noch immer; wenn diese 
von den kleinen, mit Stoffen bekleideten Tonmodellen her- 
geleitet wird, die der Maler (nach Vasaris Bericht!) ver- 
wendet hätte, so zeigt das nur, wie wenig man noch in der 
Erkenntnis von Pieros künstlerischem Grundwesen fortge- 
schritten war. Auf derselben Ebene hält sich die Ableitung 
des ‚bleiernen‘ Tons von Pieros Alterswerken, als einer V er- 
fallserscheinung, nicht im historischen, sondern im mate- 
rialistischen Sinn physiologisierend aus der zunehmenden 
Erblindung des Künstlers hergeleitet, so wie man später 
noch mit dem angeblichen ‚Anastigmatismus‘ des Mode- 
lieblings Greco Unfug getrieben hat. Ein Schüler Schmar- 
sows, Witting, hat dann 1898 die erste Monographie über 
Piero verfaßt, die dadurch, daß hier der Raumkünstler 
zum erstenmal behandelt ist, einen entschiedenen Fortschritt 
bedeutet; freilich war Berenson schon 1897 mit viel tiefer 
dringenden Beobachtungen vorausgegangen. Ein Jahr 
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später (1899) hat dann Winterberg Pieros Perspektiv- 
lehre zum erstenmal — nach dem schon Vasari bekannten 
Exemplar in Parma — herausgegeben und übersetzt. Ob- 
wohl sie immer fleißig benützt worden ist (Dürer, Pelerin, 
Serlio haben das stillschweigend getan), hat doch niemand 
jemals daran gedacht, sie in Druck zu geben. Aber auch 
Winterberg neigt (bei ihm verzeihlicher als bei anderen) 
noch der alten These zu, in Piero überwiege der ‚Techniker‘ 
den Künstler; daß sich ihr auch derjenige Mann nicht ver- 
schließt, der den Theoretiker am tiefsten und schärf- 
sten behandelt hat, ist von diesem Standpunkt aus ohne 
weiteres verständlich: Leon. Olschki in seiner grundlegenden 
Geschichte der neusprachlichen wissenschaftlichen Litera- 
tur (1918). 

Die entscheidende Wendung hat doch erst das 20. Jahr- 
hundert gebracht. An seiner Schwelle steht schon Berensons 
Essai von 1897, jenes bedeutenden Kritikers, der außerhalb 
der gelehrten ‚Zunft‘ schafft. Ihm bleibt der Ruhm, das 
künstlerische Wesen Pieros zum erstenmal wirklich begriffen 
zu haben, wozu bis dahin höchstens Ansätze vorhanden waren. 
Daß die ältere technizistische Anschauung bei, ihm noch an- 
klingt, haben wir schon vorher angedeutet. Wenn er aber die 
‚taktilen Werte‘ bei Piero zuhöchst ausgeprägt findet, nicht 
geringer als bei Giotto und Masaceio, so müssen wir 
uns freilich das heute aus dem nachwirkenden materiali- 
stisch-sensualistischen Jargon des 19. Jahrhunderts ın 
unsere Sprache übersetzen, um zu erkennen, was damit 
wirklich gemeint ist: die eigentlichen intuitiven, d. h. ihrem 
Grundwesen nach künstlerischen Werte, die Merk- 
male des ‚Poetischen‘. Wittings ‚Raumkunst‘ liegt doch 
nach einer anderen Richtung, in deutschen Landen später 
zum endlosen ‚Raumgerede‘ ausgeartet; die Herkunft aus 
dem Kreise Fiedler-Mar6ses-Hildebrandt hat bekanntlich 
Croce scharf, aber gerecht, und namentlich Fiedlers Bedeu- 
tung hervorhebend, charakterisiert. Berenson mußte wohl 
hier seiner Zeit den Zoll entrichten; wenn auch das Wort 
laut wird, Pieros Gemälde trügen häufig ‚tiefere Spuren 
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eines Kampfes mit der Wissenschaft‘ an sich als ‚angenehm 
zu sehen sei‘, so hat doch niemand vor ihm ernster und über- 
zeugter das innere Wesen des großen Künstlers ver- 
kündet, vor dem er sich fragt, ob jemals ein anderer Maler 
den Dingen eine heroischere Bedeutung verliehen habe, 
und den er in der ‚hohen Tugend seiner Unpersönlichkeit‘ 
neben den ‚unbekannten großen Künstler des Giebelfeldes 
am Parthenon‘ und neben Velazquez stellt. Nur nebenbei 
möge angemerkt werden, daß hier das merkwürdige, viel- 
beredete, schon in den Geist des 20. Jahrhunderts hinüber- 
weisende Wort von der ‚overexpression‘ fällt, der eine 
Statue mit fehlendem Kopf entgeht. Wie immer, muß man 
bei dem höchst geist- und kenntnisreichen Manne, dessen 
kleine Bändchen oft eine Last diekleibiger Fachschriften 
aufwiegen, hinter den Zeilen zu lesen verstehen. 

1913 ist dann die Schrift eines Outsiders anderer Art, 
Möller v. d. Bruck, erschienen; es ist charakteristisch, wie 
hier abermals im Geiste des 20. Jahrhunderts Piero neben 
Hodler, Van Gogh, H. v. Mares gestellt wird; namentlich 
der Vergleich mit dem letzten, im Tiefsten so problemati- 
schen Künstler hat zunächst viel Scheinbarkeit. 1920 ist 
dann Rintelens kleiner Aufsatz erschienen, von dem schon 
anfangs die Rede war; das wirklich innere Verhältnis 
des feinen und tiefgründigen Mannes zu dem Maler von 
S. Sepolero gibt der kurzen Schrift, die mit dem Motto aus 
Dantes Purgatorio XXI eingeleitet wird: trattando lVombra 
come cosa salda, eigentümliche Wärme und Beseelung. Rin- 
telen ist der merkwürdige Wandlungsprozeß nicht ent- 
gangen, der sich in Pieros Beurteilung vom 19. zum 20. Jahr- 
hundert vollzieht, wie er vom ‚Pleinairisten‘ zum ‚Expres- 
sionisten‘ wird. Rintelens Aufsatz steht in der Sammlung 
seiner kleinen Schriften neben dem über Marees von 1909. 
auch einem seiner feinsten; wenn hier betont wird, daß es 
die innere Gesetzmäßigkeit und Bildlogik war, die diesen im 
italienischen Wesen anzogen, so ersteht wohl Piero vor 
unserem inneren Auge. Der Autor dieser Zeilen muß frei- 
lich bekennen, daß er bis heute ein wirkliches Verhältnis 
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zu Marees nicht zu finden vermocht hat, meint aber doch zu 
spüren, daß hier jene großen Probleme hereinspielen, die 
H. Wölfflin in seinem jüngsten, zu ganz wundervoller Ab- 
klärung gediehenen Werke über Italien und das deutsche 
Formgefühl im Tiefsten behandelt hat. 

1920 ist dann noch Grabers Monographie über Piero 
erschienen; wohlgemeint, durchaus nicht ohne Verdienst, 
aber nicht sonderlich bedeutend, ist sie wenige Jahre später 
(1928) durch Longhis Werk vollständig in den Schatten 
gedrängt worden: einen ragenden Grenz- und Markstein für 
die Erkenntnis des Künstlers, der uns hier beschäftigt. 


So dürfen, müssen wir uns heute die Frage stellen, die 
unserer Zielsetzung entspricht: Was ist dieser merkwürdige 
Quattrocentist seinem innersten und zentralen Wesen 
nach, er, der den Maler strengster Technik — was nie be- 
zweifelt wurde — und den Theoretiker strengster Observanz 
in sich vereinigt? Ister L. B. Alberti nahe zu rücken, dessen 
Bestrebungen er in einem freilich neuen Sinne aufgenommen 
hat, oder Leonardo, der ihm nachfolgt und durch Pacioli 
mit ihm verbunden ist, dessen im höchsten Sinn pro- 
blematische Künstlerschaft freilich in anderer Weise als in 
der ganz unvergleichlich in sich geschlossenen Persönlich- 
keit Pieros durch die vielgestaltigsten und mannigfaltigsten 
wissenschaftlichen Ziele und Ansätze — alle tragischer- 
weise Fragment geblieben wie sein Künstlerschaffen selbst 
— durchkreuzt, ja anscheinend gehemmt und unterbunden 
worden ist? 

Man kann ruhig sagen, daß erst das 20. Jahrhundert 
zur Persönlichkeit des bedeutenden Mannes durchgedrungen 
ist. Was Berenson und Longhi auf der einen, Winterberg 
und Olschki auf der anderen Seite für die Erkenntnis des 
Künstlers dort, des Theoretikers hier geleistet haben, das 
sind unverlierbare Werte, Dinge, von denen die voraus- 
gehenden Zeiten, einschließlich des ganzen 19. Jahrhunderts, 
noch keine Ahnung hatten. Gewiß, beide Seiten dieser ein- 
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drucksvollen Figur sind im Interesse der Forschung streng 
auseinanderzuhalten, soll man nicht auf jene Abwege ge- 
raten, an die wir fortwährend gemahnt worden sind und zu 
denen schon Vasari den Antrieb gegeben hat: den Künstler 
irgendwie aus dem Theoretiker zu ‚erklären‘; heißt das nicht, 
ihn mißverstehen? 

Uns geht hier ausschließlich der erstere, der Künst- 
ler, an; ist Piero das nun im eigentlichen Sinn oder ist er's 
nicht? Aber freilich handelt es sich’s da nicht um ein säu- 
berlich im Laboratorium hergestelltes Präparat, denn hinter 
dem Künstler steht der Mensch — und was für einganzer 
Mensch in diesem Falle! — so wenig wir auch heute noch 
von seiner biographischen Person wissen, nicht gar so viel 
mehr als Vasari, den hier sogar einmal seine Erfindungs- 
gabe im Stich gelassen hat. Aber täuschen wir uns nicht: 
droht dort die Seylla ‚reiner‘ formalistischer Kunstkritik, 
so erhebt hier die viel gefährlichere Charybdis ‚geistes- 
geschichtlicher‘ Verwässerung ihr schnödes Haupt; ist Rin- 
telens Giotto-Biographie an der ersteren noch heil vorüber- 
gekommen, so ist Rosenthals gleichgerichteter Versuch im 
Strudel der letzteren kläglich untergegangen. 

Wer ist nun im Grunde dieser merkwürdige Maler, 
der als solcher von seinem Tode bis an die Schwelle unserer 
Zeit so ganz vergessen werden konnte; von dessen Anfängen, 
seinem ‚Lehrer‘, man so gut wie nichts weiß, dessen Aus- 
wirkungen, seine ‚Schüler‘, so schwer zu greifen sind? Im 
Venezianischen und Römischen sind sie am stärksten; 
geistig am nächsten steht ihm der einsame, jung verstor- 
bene Maler des abgelegenen Viterbo, Lorenzo, der aber seine 
eigene scharfgeschnittene Physiognomie bewahrt. Er hat 
nicht die Gabe, ‚populär‘ zu werden. Die ‚attribuzelnde‘ 
Kunstgeschichte hat mit Piero so wenig anzufangen ge- 
wußt als (freilich aus etwas anderen Gründen) mit Ghiberti 
oder hat im Grunde versagt; und vom Kunsthandel, dem 
äußerlichen, zeitlich bedingten Wertmesser der Ein- 
schätzung, der so manchen Eintagsruhm hervorgetrieben 
hat, gilt dasselbe. Dem inneren Künstlerwesen Pieros, um 
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das es sich in allen wirklichen ‚Kunstgeschichten‘ einzig 
handelt, stand noch fast das ganze 19. Jahrhundert gleich- 
gültig, wenn nicht verständnislos gegenüber; weder empi- 
risch-biographisch noch ‚stilistisch‘-biographisch war son- 
derlich viel aus ihm zu gewinnen; dafür meldete sich immer 
wieder der Zweifel an seiner eigentlichen Künstlerschaft, 
das Gespenst des ‚Mathematikers‘. So hat ihn wirklich erst 
das 20. Jahrhundert ‚entdeckt‘, zunächst auf dem Umwege 
über die ‚Modernen‘, gleichgültig wie man sie je nach der 
herrschenden ‚Richtung‘ etikettierte. Wenn auch ein Um- 
weg, war es doch ein Weg. Pieros (Euvre, an sich geringen 
Umfanges und, von den Abwanderungen in ein paar Museen 
abgesehen, auf ein ziemlich eng begrenztes, abseits liegen- 
des Gebiet beschränkt, konnte, wie gesagt, durch die ‚Attri- 
buzlerei‘ nichts gewinnen, keine Anlockung für Dissertan- 
den und Habilitanden ergab sich. Ist doch Pieros Physio- 
gnomie — man erinnere sich an die Worte Berensons — so 
einzigartig, so scharf und unverkennbar wie kaum bei 
einem zweiten; Versuche, mit untauglichen Mitteln, von 
außen, nicht von innen unternommen, mußten darum 
schneller ihre Kläglichkeit offenbaren denn anderwärts; 
und mit dem beliebten, für die philologische ‚Textkritik‘ 
gewiß sehr fruchtbaren und erkenntnismäßig fördersamen 
Spüren nach ‚Helfer- und Schülerhänden‘ ergab sich bei ihm 
allzu wenig. Aber wem er einmal aufgegangen ist — das 
gilt von ihm wie (im Ghibertischen Sinn gesprochen) von 
seinem ‚Ahnherrn‘ Giotto, der eine wahre pietra di paragone 
für ihn ist, zumal nach der unabweislichen Sichtung seines 
Werkes durch Rintelen, Textkritik im Sinne der ganz 
großen Philologen, freilich nicht der kleinen —, dem bleibt 
er unverlierbar, mit tiefen Zügen eingegraben; ist das nicht 
schon ein Zeichen hoher und reiner, nicht bloß von subjek- 
tiver Willkür verkündeter Künstlerschaft? Der diese Zei- 
len schreibt, erinnert sich noch wohl, wie er zum erstenmal, 
lang ist’s her, vor Pieros Gottes- und Gläubigenmutter in 
der kleinen Landkapelle von Monterchi bei Arezzo gestan- 
den ist; aus dem bescheidensten Rahmen trat eine Urmutter 
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von chthonischer Gewalt hervor, eine christliche Demeter 
und doch eine Contadina, tief in ihrer tuskischen Erde ver- 
wurzelt, hoch erhaben und doch dem Bauernvolk ganz nahe, 
das sich in dem engen Raume drängte. Wie groß erschien 
das alles gesehen, wie nur wiederum einer Madonna Giottos 
(oder Masaecios) vergleichbar, und, wie diese, fern von aller 
holdseligen Anmut, der Umbrer namentlich, nicht ‚vertraut‘, 
sondern distanzhaltend und gerade darum dem Volk ver- 
ständlich! Einen Hauch seines Geistes hat vielleicht nur 
jener Signorelli verspürt, den schon Vasari unter seinen 
wenigen ‚Schülern‘ nennt. Aber die hat er, wie alle ganz 
Großen, die ‚Öriginalgenies‘, wie das 18. Jahrhundert sagte, 
ebensowenig gehabt, haben können, als einen ‚Lehrer‘ im 
eigentlichen Sinn des Wortes. 

Schließlich führen aber alle jene uns schon bekannten 
Versuche, Piero dem Gegenwartsempfinden zu assimilieren, 
ihm sich aus diesem heraus zu nähern, doch nur an die 
Peripherie, nicht in das Zentrum seines künstlerischen 
Wesens, seiner ‚Lyrik‘, ob er nun aufgefaßt wird als 
‚Realist‘ — was uns heute schon am fernsten gerückt ist —. 
als ‚Raumkünstler‘, als Liehtmaler und Pleinairist, als Ex- 
pressionist, als Farbengenie mittelitalischen Gepräges, als 
beeinflußt von Venezianern oder gar Niederländern. Sicher- 
lich trifft das alles irgendwo sein Wesen, aber er selbst 
bleibt fern und einsam. Sein ältestes uns faßbares 
Werk, die Taufe Christi, jetzt in London, hat in der Art, 
wie die Baumblätter sich gegen das freie Licht silhouet- 
tieren, fast etwas japanisch Impressionistisches. Aber der- 
gleichen bleibt doch nur ein Gleichnis oder ein Behelf 
didaktischer Vermittlung. Der Weg, der von der Madonna 
von Sinigaglia (in Urbino) mit ihrem Spiel der Lichter zu 
dem Werk irgendeines modernen Impressionisten führt, ist 
so weit wie die säkulare Spannung zwischen beiden; und 
wie fern steht das berühmte, vielberedete Fresko mit dem 
Traum Konstantins in Arezzo trotz ähnlicher Zielsetzungen 
von Raffaels Befreiung Petri in den Stanzen. Überall meldet 
sich eben die ganz besondere Individualität des Meisters, 
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die Vergleiche noch mehr als bei anderen verbietet. Als er 
in Gemeinschaft Domenico Venezianos — der aus Umbrien 
gekommen war — zuerst in Florenz auftaucht, war Masaceio 
schon seit Jahren tot; das Florentiner Werk des Frühvoll- 
endeten hat sicher den stärksten Eindruck auf den jungen 
Provinzialen hinterlassen, der den verwandten Geist in ihm 
gespürt haben muß, aber er sieht die Dinge anders als dieser 
große etrurische Meister des ‚Rilievo‘, der auch ein großer 
Liehtbildner war: im farbigen Abglanz findet Piero das 
Leben, und das konnte den Genossen des Venezianers, von 
dem er kaum etwas übernommen hat, dazu befähigen, ge- 
rade den Venezianern in seiner Art ein Wegweiser zu sein 
— wie Longhi, zunächst stark befehdet, überzeugend aus- 
geführt hat; seine Spätwerke, wie die Madonna mit Her- 
zog Friedrich von Urbino in der Brera, machen die Wirkung, 
die von ihm auf Gio. Bellini ausstrahlt, begreiflich, freilich 
nıcht im Sinn einer viel mißbrauchten, äußerlichen ‚Ein- 
tluß'theorie. Zu den Niederländern vollends, die an eben 
diesem Hofe von Urbino so geschätzt waren, führt aber kein 
Weg von ihm oder von ihnen zurück, wenn das auch be- 
hauptet worden ist. Sein südliches italisches ‚Freilicht‘ 
trennt sie aufs schärfste von ihnen, wie sein ganz anders 
geartetes Empfinden für weite Landschaftsblicke. Viel- 
leicht, daß die Gleichung mit Marces trotz aller Vorbehalte, 
von denen schon früher die Rede war, doch noch am meisten 
fördert: der nur für den oberflächlichen Beschauer ‚starre 
Vertikalismus‘ des Meisters, die einzige Bedeutung der 
Intervalle bei ihm — all das von Longhi sehr fein analy- 
siert — sind Momente, die der moderne Maler verdeutlichen 
helfen kann, er, der uns zeitlich so viel näher steht, ohne 
daß darüber der innere Gegensatz vernachlässigt werden 
sollte. Was aber jene ‚Intervalle‘ Pieros angeht, so findet 
man sich wirklich an ein berühmtes Wort Richard Wagners 
über die Pausen Beethovens erinnert, die in sich Musik sind: 
höchst eindrucksvoll schon in der Geißelung Christi von 
1445 in Urbino. Die gewaltige symmetrische Bindung — 
etwas, das ganz zu Pieros Wesen gehört und mit den eben 
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erwähnten Zügen innerlich zusammenhängt — kann man 
aber nirgends stärker empfinden als in jener Madonna von 
Monterehi: die beiden Engelgestalten sind im Gegensinn 
zueinander umgepaust, wie die noch vorhandenen 
Spuren der Vorzeichnung ganz deutlich zeigen. Es ist ein 
mechanisches Verfahren, das bei jedem anderen Maler un- 
künstlerisch wirken würde, nur nicht bei diesem. Jenes 
Moment der ‚Unpersönlichkeit‘, das schon Berenson so stark 
unterstrichen hat, der Impassibilität der Miene, dem unvor- 
bereiteten oder flüchtigen Betrachter — nicht anders wie 
bei Giotto oder Masaceio, aber auch bei Mardes — als jene 
oftberedete ‚Starrheit‘ erscheinend, der strenge Verzicht 
auf mitunter recht billige Leidenschaftsspannung oder Ver- 
zücktheit, deren der stets in sich zusammengefaßte, nie auf 
Publikumswirkungen ausgehende Meister entraten kann. 
im völligen Gegensatz zu Manieristen und Sentimentalischen 
seiner Zeit — dies alles trifft, Berensons wohl überspitztem 
Paradoxon vom ‚Überausdruck‘ zur Folie dienend, tatsäch- 
lich das künstlerische Grundwesen Pieros; und wenn Longhi 
vor den Fresken von Arezzo von ‚Säulenmenschen‘ spricht, 
freilich einer anderen Art, als die Gotik sie einst gebildet 
hat, wenn die Figuren jenes Frühwerkes, der Geißelung von 
Urbino, in Berenson den Eindruck ‚uralter Felsenriffe‘ er- 
wecken, so sind das mehr oder weniger glücklich malende 
Umschreibungen eines ästhetischen Urphänomens. 

Hier kommen wir nun endlich ganz nahe an den Kern 
des Problems heran, das sich uns gleich am Anfang unserer 
Betrachtungen entgegengestellt hat und Anlaß zu ihnen 
geworden ist: jene These, die seit Vasaris Zeiten nicht zur 
Ruhe kommen will, wie sie selbst bei so eindringenden Be- 
schauern wie Berenson hier, L. Olschki dort noch ausklingt, 
die These, mannigfach formuliert, als hemme, überwiege, 
vernichte der ‚Mathematiker‘, der ‚Techniker‘, der Mann der 
‚Wissenschaft‘ den ‚Künstler‘ im eigentlichen Sinne, treibe 
ihn zum mindesten an jene äußerste Schranke, die das an- 
schaulich-Ästhetische vom begrifflich-Logischen trennt, 
zum Heile beider. R. Longhi ist der erste und einzige, bei 
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dem dieser drückende Alp und Nachtmahr vollständig in 
der Luft zerronnen ist; schon darin liegt die grundlegende 
Bedeutung seiner Monographie. 

Gleich jeglichem Künstler wurzelt Piero in seiner Zeit 
und in seinem Lande; er muß auf diesem Hintergrunde be- 
trachtet werden, soll seine Figur von Fleisch und Blut um- 
kleidet vor uns stehen. Das ist selbstverständlich, es ist 
die ‚geistesgeschichtliche‘, die ‚sprachgeschichtliche‘ Seite 
des Phänomens, die aber durchschritten und überwunden 
werden muß, denn hier beginnt erst das eigentliche 
kunstgeschichtliche Problem, das die Künstler- 
person, ihre innere ‚Lyrik‘ zum Gegenstande hat, jene 
‚Kritik‘, die nicht mehr die fundamentale (und unentbehr- 
liche) ‚Textkritik‘, sondern eben historische Kritik im 
höchsten Sinne ist, deren Organon die Scheidung von Kunst 
oder Unkunst sein muß, die Entscheidung, wohin das 
Schwergewicht des Phänomens fällt, ob innerhalb oder 
außerhalb des hier allein in Frage stehenden ästhetischen 
Gebietes, unbeschadet dessen, ob es auch in anderen 
Sphären des (einheitlichen) Geistes Bedeutung ansprechen 
darf. Nun ist nicht zu leugnen, daß jene schon so oft er- 
wähnte Einstellung der älteren Kritik zum Künstlerproblem 
Piero hier tatsächlich ihre Rechtfertigung zu erhalten 
scheint: daß der Mann der Theorie und Wissenschaft das 
Übergewicht über den Künstler — der niemals ganz ge- 
leugnet werden konnte — behält. Also doch ein Grenzfall, 
im Grunde ähnlich, wenn auch nicht identisch mit dem 
Albertis, ‚unreiner‘, infolgedessen auch, wie die Geschichte 
des Problems in langer Abfolge zeigt, quälender? Denn 
wirklich ist Piero, wie Olschki erst neuerdings meisterlich 
dargetan hat, der Vollender dessen, was der ersten Genera- 
tion der italienischen Frührenaissance seit ihrem großen 
künstlerischen Heros Ktistes, Brunelleschi, immerfort als 
Ideal vorgeschwebt hatte: nicht nur die Begründung der 
Kunst durch die Wissenschaft, sondern noch viel mehr ihre 
Gleichsetzung mit dieser Kunst als Wissenschaft, von 
Lionardo am Eingang der hohen ‚klassischen‘ Kunstperiode 
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triumphierend und leidenschaftlich verkündet, schon in 
vollem bewußten Gegensatz zur scholastischen ‚Gotik‘, 
deren Bildnis Ghiberti zuerst in einer genialen, für alle 
Folgezeit verbindlichen, durch Vasari schon übermalten und 
getrübten Skizze als Künstler-Historiker entworfen 
hatte. Mit alledem war ja jenes ‚mittlere‘ Alter tatsächlich 
überwunden, das aus seiner ganzen Einstellung heraus eine 
exakte, naturwissenschaftlich - mathematisch begründete 
Theorie der Kunst ebensowenig wie deren Historie 
im eigentlichen Sinn, das ewige Werden des Individuel- 
len, besitzen und anerkennen konnte. 

Denn was der große Filippo nicht nur genial geahnt, 
sondern schon ins Experiment übersetzt hatte, die gesetz- 
mäßige Optik und die ebenso gesetzmäßige Bindung der 
Gestalt ins Maß, ‚Perspektive‘ und ‚Proportion‘ also: das 
erste in seiner Art und Anwendung neu erscheinend, wenn 
auch auf altem, antik-mittelalterlichem Wissen begründet, 
dennoch von antiker (wenn auch verschütteter) Praxis 
weit entfernt; das zweite alt erscheinend, durch Tradition 
fester erhalten, aber doch wieder von neuem Geist durch- 
flutet, vor allem durch die bald hinzutretende alt-neue an- 
gewendete Anatomie. Das, was der Begründer der zwei- 
ten ‚Wiedergeburt‘ in einem neuen Sinn durch eigenes 
Schaffen schon in künstlerische Tat umgesetzt hatte — das 
alles erfährt nun in Pieros strengem mathematisch-logischen 
Denken Abschluß und exakte Begründung, weit über die 
läßliche rhetorische Empirie eines Alberti hinaus. Piero, 
er, den schon Vasari den ersten Geometer seiner Zeit ge- 
nannt hat, ist tatsächlich der Begründer einer neuen, bis 
dahin unbekannten exakten Wissenschaft von ungeheurer 
Folgebedeutung geworden, der Darstellenden Geo- 
metrie, wirklich und ganz Wissenschaft, dem empi- 
ristischen Laienmaler nur mehr nach strengster Schulung 
zugänglich und über seine Bedürfnisse hinausreichend: in 
seinem großen Traktat von der Perspektive, auch seinerseits 
einem Werk ganz aus einem Guß und in monumental-,tekto- 
nischem' Aufbau. Und ganz ähnlich, im selben Geiste 
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strengster Wissenschaft, more geometrico, ist sein zweiter 
Traktat, der über die fünf regelmäßigen Körper, gehalten, 
in dem die alte Proportionslehre dem Bereich einer dienen- 
den, angewandten Disziplin entrückt wird. Pieros eigent- 
licher Schüler Luca Pacioli ist denn auch kein Maler mehr, 
sondern ein humanistischer Mathematiker. Er, der den 
hochgelobten Meister nach Renaissanceweise ‚plagiiert‘ hat, 
der die Verbindung mit dem Leonardo-Kreis vermittelt, 
führt in seiner Divina Proportione (1497 abgeschlossen, erst 
1509 gedruckt), deren Zentralproblem der schon von Bru- 
nelleschi gekannte und praktisch verwertete ‚goldene 
Schnitt‘ bildet, geradewegs in die große ästhetisch-kosmo- 
logische Spekulation der platonischen Hochrenaissance hin- 
über, durchaus fußend auf den mathematischen Formulie- 
rungen seines Lehrers. 

Es ist somit nicht zu verkennen, daß Piero einer der 
stärksten und reinsten Repräsentanten des italienischen 
Nationalgeistes ist; vielleicht hat man ihn als solchen noch 
zu wenig gewürdigt. Mehr darüber zu sagen verbietet sich 
hier; ın unserem Aufsatz über L. B. Alberti war schon 
einiges angedeutet worden, und dieses Thema der großen 
‚Architektonik‘, lebendig nicht nur in der Baukunst, ist 
gerade kürzlich von Wölfflin im Gegensatz zum deutschen 
Formgefühl meisterhaft behandelt worden; sein neues Buch 
ist zugleich ein Bekenntnis persönlichster Art, in dem innere 
Gegensätze und Kämpfe, nicht nur des zwischen zwei Kul- 
turen als geistigen Heimaten stehenden Schweizers, sondern 
des Einzelwesens selbst und seiner Erlebnisse und Er- 
fahrungen, zu klarer, wirklich ‚klassischer‘ Harmonie ge- 
staltet sind. Auch daß sich dieser tektonische ‚plastische‘ 
Geist, bis in die Landschaft Mignons hinein faßbar, in 
Wort- und Tondichtung nicht minder als in der oratorischen 
und wissenschaftlichen Prosa offenbart, bedarf keines wei- 
teren Eingehens. Daß aber dieser Geist zugleich ein ‚mathe- 
matischer‘ ist, das bezeugt nicht nur schon die italienische 
‚Gotik‘, sondern vor allem Piero della Francesca selbst, mag 
man ihn von diesem oder jenem seiner beiden Aspekte aus 
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betrachten. Es ist kein Zufall, daß die Italiener den Ruhm 
des mathematischen (und technischen) Ingeniums allzeit be- 
hauptet haben; in den ‚dunklen‘ Jahrhunderten vor ihrem 
‚rinascimento‘, als die Nation sich verspätet, schwer und 
mühsam formte, war er (neben ihrem altitalischen Erbteil 
der Jurisprudenz) sogar ihr einziger; daß die Italiener der 
Renaissance — es ist noch bis zum Abate Lanzi hinab 
spürbar — ein so nordländisches, sie fast wider Willen 
faszinierendes Phänomen wie die Kunst des Jan van Eyck 
als das eines ‚Geometers‘ sich zu assimilieren trachteten, 
ist ein sehr merkwürdiges Symptom. 

Aber es bleibt uns der letzte, schwerste, abschließende 
und entscheidende Teil unserer Betrachtungen übrig, zu dem 
alles Vorausgehende nur wie Propyläen geleitet: Piero nicht 
als Exponent seines ‚Milieus‘ und seiner ‚Rasse‘ gefaßt, 
sondern als ästhetisches Einzelwesen, den ‚sprachgeschicht- 
lichen‘ Bindungen entrückt und über sie hinausgehoben, 
nicht mehr zeitörtlich, ‚national‘ bedingt, sondern im Be- 
reich der niemals alternden übernationalen, überzeitlichen 
‚Idee‘. Es geht dabei nicht, wie immer wieder gesagt 
werden muß, um die Summe seiner Auswirkungen, 
mögen sie auch latent geblieben und sein Name versunken 
sein; er, der Quattrocentist, ist ja tatsächlich — wie Ghi- 
berti, in einem ganz besonderen italienisch-humanistischen 
Geist auch Alberti — ein Prophet der hohen ‚klassischen‘ 
Kunst des Cinquecento. Nein, es geht um ihn selbst, um 
die alte Frage vor allem, wie die Renaissancegleichung 
Kunst = Wissenschaft bei ihm zu verstehen sei. Liegt hier 
nicht der Schlüssel zu seinem Wesen, ganz abgesehen von 
dem, was er als Zeiterscheinung und als nationales Produkt 
bedeutet? 

Man hat öfter zu halb und ganz gleichnishaften 
Worten gegriffen, um dies sein innerstes Wesen anschaulich 
zu machen. Pacioli nennt ihn in einem scharf geprägten 
Motto: el monarca ali tempi nostri della pietura; gewiß 
schwingt dabei die Bewunderung des Schülers für den Mei- 
ster der Theorie mit, wie die des Philosophen der ‚misure‘, 
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die kein bloßer Atelierbehelf mehr sind, sondern einer ‚gött- 
lichen‘ Ordnung angehören, sicher aber auch das lebendige 
Kunstempfinden dieses Mannes aus Leonardos Nähe. Man 
hat Piero den ‚größten malenden Architekten‘ genannt, was 
mit der konstatierten ‚Unpersönlichkeit‘ seiner Gestalten 
zusammenzuklingen scheint; wenn G. Dehio einmal mit 
einem feinen, durchaus nicht paradoxal zu nehmenden Wort 
sagt, die Deutschen des 16. Jahrhunderts seien zu ‚persön- 
lich‘ gewesen, um eine Architektur zu besitzen, so reicht 
das über den Gegensatz Nord-Süd hinaus in die Tiefen des 
ästhetischen Problems. Oder aber, wenn Pieros Men- 
schengestalten als ‚Pfeiler‘ eines gewaltigen kosmischen 
Baues uns nahegebracht werden sollen, im ersten Anschauen 
der hochgotischen Skulptur verwandt, aber doch ihr gerades 
Gegenteil, weil auf rationalen Maßen ruhend, nicht auf 
den irrationalen etwa eines Villard de Honnecourt und seines 
steckengebliebenen Lehrbuches. Und nun gar, wenn 
R. Longhi wiederholt das ‚Ägyptische‘ in Pieros Schaffen 
betont und damit jene niemals wieder erreichte Höhe eines 
‚geometrischen Stiles‘ treffen will, die Plato einst bewundern 
mußte, weil auf dem Gebiet der ‚schattenbildenden‘ Kunst 
einzig seinem kosmischen Denken verwandt und ebenbürtig. 
Es ist, als ob wir in den Tempel der ‚Theologie der Malerei‘ 
träten; so, mit einem schlagkräftigen, freilich christlich- 
mittelalterlich gefärbten Wort, hat bekanntlich ein phan- 
tasiebegabter Meridionaler, Luca Giordano, die Kunst des 
Velazquez erfassen wollen — den Berenson ja auch neben 
Piero gestellt hat. 

Es ist, als ob sich hinter diesem barocken Bilde ein 
mystischer Weltgrund auftäte, ein Magisches, in dem In- 
tellekt und Anschauung Eins würden, Ananke, Gesetz 
und beglückendes Gleichnis dieser sichtbaren Welt selbst; 
etwas, das Rilke, der abgründige Seher und Dichter, der 
Musik gegenüber empfunden und dem er in tief bewegten, 
dithyrambischen, wie verklärten Worten Ausdruck ver- 
liehen hat: ‚Hinter diesem Vor-Wand der Töne nähert sich 
das All, auf der einen Seite sind wir, auf der anderen, durch 
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nichts von uns abgetrennt als durch ein bißchen gerührte 
Luft, aufgeregt durch uns, zittert die Neigung der Sterne. 
— — — Mir würde es verständlich sein, daß man in den 
Mysterien eingeweiht wurde in die Rückseite der 
Musik, in die selige Zahl, die sich dort theilt und wieder 
zusammennimmt und aus unendlichen Vielfachen in die Ein- 
heit zurückfällt, und daß, wenn man das einmal wußte und 
verschwieg, das Gefühl, so nahe am Untrübbaren hinzu- 
leben, nicht wieder ganz zu vergessen war.‘ 

Hat nun in diesem Manne, der den Übergang von dem, 
wasihn, den Maler, zunächst interessieren mußte, zu hoher 
wissenschaftlicher Prosa so ausdrücklich vollzogen 
hat, daß Kunst sich in Wissenschaft auflöste, der abstrakte 
Begriff so stark gewirkt, daß er seine Kunst, sein stile di 
misura nach Longhis Ausdruck, durchkältete und ‚erstarren' 
ließ? Oder behält nicht vielmehr Vasarı doch, richtig ver- 
standen, recht, daß er vom ‚Mathematiker‘ zum ‚Maler‘ ge- 
worden ist, jenen in diesem restlos aufgehen ließ? 

Von den Säulenbauten des Freskos mit der Königin 
von Saba in seiner Heimatstadt gebraucht der Aretiner den 
Ausdruck, sie seien divinamente misurate; der ‚Kosmos’ — 
ım echten althellenischen Sinn —, den das Werk des ein- 
samen Künstlers aufbaut, seine divina proportione, leuchtet 
hier auf. Aber nicht ist die Welt zum ‚Theorem‘ geworden, 
sondern das ‚Theorem‘ zu künstlerischer Tat, wobei nicht 
zu vergessen ist, daß die ‚Perspektive‘ als solche, als tech- 
nische Leistung, in Pieros Werk überhaupt keine hervor- 
stechende Rolle spielt — ganz anders als etwa bei einem 
Paolo Uccello —, was nur einer, der Kunstgeschichte ‚von 
außen‘ treibt, erwarten dürfte. In der Tat liegt die Sache 
so, daß Longhi, wenn auch etwas überspitzt, die künstleri- 
sche Eingebung Pieros als geraden Gegensatz zu der Leo- 
nardos aufstellen konnte, der den farbigen Mauerfleck zu 


® Aus einem Brief aus Spanien an die Fürstin Marie von Thurn und 
Taxis in deren wunderschönen Erinnerungen an R. M. Rilke, Schriften 
der Corona I, München 1932, S. 66. 
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organischem Gewächs stilisiert; hier ist wirklich die Er- 
innerung an H. v. Mardes am Platz, nur daß dieser in seiner 
Art gewiß eindrucksvolle Maler doch letzten Endes in der 
‚Idee‘ steckenbleibt — es gibt genug denkwürdige Äuße- 
rungen von ihm selbst — und den Übergang in die künst- 
lerische Form nicht immer zu finden vermag, gerade etwas, 
das Piero im höchsten Grade auszeichnet. Vielleicht läßt 
sich ihm da der ältere Ghiberti an die Seite stellen, nicht 
der niemals zur Reife gelangte Theoretiker, wohl aber der 
Historiker, vor allem der italienischen ‚Gotik‘, der diese 
in Denken und Schaffen in sich erlebt, wie Piero den 
Kosmos in seiner einheitlichen Geistesform, die, von der 
logischen wie der ästhetischen Seite her gesehen, den glei- 
chen Aspekt zeigt. 

Dieser Fall, daß außerästhetische intellektuelle Werte 
ım Feuer der Poesie eingeschmolzen werden, so daß kein 
Rest übrig bleibt, der das Kunstwerk als solches beschweren 
und lähmen würde, und sie in die ‚innere Lyrik‘ des Kunst- 
werkes eingehen, hat sich im Falle der ‚Poesie‘ im engeren 
und gewöhnlich vermeinten Sinne selbst, mehr als einmal 
auf italischem Boden ereignet, in alter wie in neuer, in 
‚römischer‘ wie in ‚romanischer‘ Zeit; in demselben Lande 
also, dessen ‚intellektuelle‘ wie ‚tektonische‘ Einstellung 
dem Nordländer Verständnis und Einfühlung oft so er- 
schwert — worüber nichts weiter mehr zu sagen ist.* 

Wir meinen an erster Stelle Lukrez, den Autor des 
epikuräischen Epos De natura rerum. Seine wahre Natur 
ist schon Goethe aufgegangen, dem er durch den alten 


4“ Wer an diesen Dingen Anteil nimmt, wird reichste Belehrung in 
einem kurzen, aber wie immer höchst geist- und gedankenreichen 
Aufsatze von Leonardo Olschki finden: Der geometrische Geist in 
Literatur und Kunst (D. Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft 
und Geistesgeschichte, Jahrgang VIII, 1930, 516—538). Was dort ganz 
besonders auch über den ‚euklidischen‘ Geist Fraukreichs und seine 
besondere nationale Form — etwas, das über unsere Betrachtungen 
hinaus liegt — ausgeführt wird, gehört, für mich wenigstens, zu dem 
Tiefsten und Besten, was jemals über diese schwierigen Dinge gesagt 


worden ist. 
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Freund L. v. Knebel, den Lukrez-Übersetzer, nahe genug 
gerückt war: ‚Was ihn als Dichter so hoch stellt und 
seinen Rang auf ewige Zeiten sichert, ein hohes tüchtig- 
sinnliches Ansehauungsvermögen, welches ihn zu 
kräftiger Darstellung befähigt. Sodann eine Einbil- 
dungskraft, die das Angeschaute bis in dieunschau- 
baren Tiefen der Natur verfolgt‘. Also kein ‚Lehrgedicht‘ 
im Sinne der Alexandriner, sondern kraftvollste, echte 
Dichtung, die nicht nur etwa in Episoden zu Worte kommt, 
wie der berühmt gewordenen der Pest und anderer mehr — 
sondern im großen die Lehre des Meisters Epikuros erfaßt, 
nicht als dürres, oratorisch aufgedonnertes ‚System‘, wohl 
aber als dichterisches Weltbild, in dem der spröde Gedan- 
kenstoff vollständig aufgehoben ist in der künstlerischen 
Intuition, als Rohstoff vertilgt, umgeschmolzen im Feuer 
der Phantasie und schlackenlos zu künstlerischem Ausdruck 
gediehen, aus der zersprengten Gußform hervorgehend. 
Kein Grieche hat das je geleistet, dazu mußte ein Römer 
kommen, Ahne jener Kultur, in der das originär-italische 
Grundwesen vom ganz anders gearteten Hellenischen wohl 
zeitweise übermannt, aber niemals erdrückt, schließlich im 
‚Italienisch-Romanischen‘ als eine der wesentlichsten Kräfte 
des christlichen Abendlandes erscheint. Heute ist ja das 
alte Vorurteil, an dem die echte italienische Renaissance 
niemals teilgenommen hat, als wäre die römische Dichtung 
nur ein schwaches, unselbständiges Abbild der griechischen 
(und nun gar jener der Diadochenzeit), längst zunichte ge- 
worden; und das gleiche zeigt sich seit Wickhoffs Tagen 
immer stärker im Verständnis für die ebenso gering ge- 
schätzte, ja fast negierte bildende Kunst Altroms (nicht 
bloß seine Architektur); die jüngere und jüngste Archäo- 
logie ist hier eifrig und gewinnreich am Werk. 

Goethe hat noch einen anderen, sehr merkwürdig an- 
mutenden Ausspruch über Lukrez getan: er nennt das 
Gedicht einen ‚Prologus der christlichen Kirchengeschichte‘ 
— ein tiefes Wort, das einer der vorzüglichsten Kenner und 
Schilderer römischer Literaturgeschichte, F. Leo, in einer 
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knappen und glänzenden Charakteristik weitergebildet hat: 
‚Lukrez ist durch Epikur zum Dichter geworden, und zwar 
zum religiösen Dichter. Das ist es, was seinen Geist 
und Ton erhebt, die Unschaubarkeit der Atome, das stets 
erneuerte Entstehen und Vergehen, die Unendlichkeit des 
Raumes und der Weltenzahl, der Triumph des Menschen- 
geistes über Himmel und Hölle; aber auch die Zustände des 
menschlichen Lebens, die beobachteten um uns her und die 
mit der Phantasie begriffenen der Vergangenheit, die Kämpfe 
der Seele, die Leiden des Leibes. Eine hohe und herbe 
Schönheit geht durch das Ganze, die an Dante erinnert‘ 

Hier meldet sich die Erinnerung an einen anderen 
Großen italischer Erde, an Dante. Tatsächlich hat schon 
die Romantik, irre ich nicht, Lukrez neben Dante gestellt. 
Freilich, A. W. v. Schlegel, der die poetische Kraft Lu- 
krezens so hoch stellt, daß er sie dem äschyleischen Pro- 
metheus vergleicht, fällt doch wieder einer Einstellung 
zum Opfer, die wir von Dante und Piero her kennen: ‚Im 
einzelnen fehlt sehr vıel, daß Lueretius seinen Stoff durch- 
gängig poetisiert hätte. Poesie und Philosophie ist bei ihm 
eher vermischt als verschmolzen: das Dunkelste und 
Trockenste, was der Verstand denken und die Wissenschaft 
lehren kann, steht dicht neben den kühnsten Ergießungen 
leidenschaftlicher Begeisterung.‘ Die Divina (ommedia hat 
ja auch lange als ‚Lehrgedieht‘ gegolten; der theologisch- 
doktrinale ‚Inhalt‘ schien die künstlerische Einheit trotz 
ihrer gewaltigen, bis ins kleinste hinein fühlbaren Tektonik 
sprengen zu wollen; mit dem ‚anschaulich-realistischen‘ 
Inferno wurde man noch fertig, aber mit dem Purgatorio, 
vollends mit dem in Tönen und Lichtern flimmernden 
Paradiso ging es nicht mehr. Auch da hat doch erst das 
20. Jahrhundert wieder die Wandlung gebracht, durch Croce, 
vor allem durch seinen, zum Teil gegensätzlich eingestellten 
Freund K. Voßler. In einem kurzen, frühere Unklarheiten 
eigenen Denkens lichtvoll ausgleichenden Aufsatz hat dieser 
letzte ‚Dante als religiösen Dichter‘ behandelt; mit Bewußt- 
sein ist hier die große Wandlung der künstlerischen Welt- 
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anschauung vom 19. zum 20. Jahrhundert als Verständnis 
fördernd und ermöglichend herangezogen. Auch hier das 
gleiche Schauspiel: Der scholastische, philosophisch-theo- 
logische Stoff im Feuer der dichterischen Phantasie umge- 
schmolzen, in Kunstwerk und in der ‚inneren Lyrik‘ 
des Diehters sich darstellend, ‚Inhalt‘ eins mit ‚Form ge- 
worden‘ — nicht anders als bei Lukrez. 

Noch die italienische Spätrenaissance zeigt einen über- 
ragenden Geist solcher Art: Giordano Bruno, in dem Philo- 
sophie von den Schwingen der Poesie getragen wird. Es ist 
eine kleine, aber höchst bezeichnende Entdeckung Üroces, 
von der helles Licht auf die Problematik dieser Figur fällt. 
Bruno hat gelegentlich, ganz im Sinne des uns nur mehr 
mit Mühe verständlichen ‚Plagiat'wesens der Renaissance, 
ein Liebessonett eines älteren Dichters, Tansillo, gerichtet 
an eine sozial hochstehende Frau — also ein altes, abge- 
brauchtes Thema, unbeschadet der Schönheit des Verses —. 
wörtlich übernommen. In den Eroici furorı dient es 
dazu, den Flug des erkennenden Geistes in die höchsten 
Sphären der Idee anschaulich zu machen; auch hier schmilzt 
ein heterogener und ursprünglich völlig fremder Bestandteil 
— und das ist das Merkwürdige, aber auch Entscheidende — 
restlos in das Gefüge eines großen Kunstwerkes, in die 
Individualität eines großen Künstlers ein; freilich erscheint 
das gegenüber dem früher Meditierten wie ein Vorgang der 
Umkehrung. 

Gewiß ließen sich noch recht viele Überlegungen sol- 
cher Art anstellen: an den Werken eines Meisters wie 
J. S. Bach — oder, in einem weiten Abstand, etwa bei 
Cesar Franck oder Reger; die ‚mathematische‘, die ‚gelehrte' 
Struktur ist bei diesen Meistern, am vollsten und gewaltig- 
sten beim ersten, zu dem man einen Standpunkt hat oder 
nicht, ohne ein gegebenes Drittes, vollständig in der ‚inneren 
Lyrik‘ aufgegangen. Aber alles das würde viel zu weit führen. 

Dagegen scheint sich zu Lukrez und Dante noch eine 
dritte, tragische Figur italischer Erde zu gesellen: Giacomo 
Leopardi. In ihm hat man lange, sehr lange das, was er 
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ganz und eigentlich gewesen ist, den großen Künstler über 
dem Philosophen und Gelehrten, dem ‚Brossikertrüber- 
sehen; am stärksten wohl bei Schopenhauer, der Leopardis 
Dichtung fast ganz beiseitegeschoben und in dem Autor 
der ‚Operette morali‘ einen Kronzeugen seiner eigenen 
Philosophie des Pessimismus und Weltschmerzes — wenn 
man dies romantische Wesen im strengsten Sinne noch 
Philosophie nennen darf — verkündet hat. Auch der große 
neapolitanische Kritiker Francesco de Sanetis, der zuerst 
das eigentliche, dichterische Herz Leopardis erkannt 
hat, vermochte die ältere Anschauung nicht gänzlich abzu- 
streifen, wenn er zu dem Schlusse kam, seine Poesie sei aus 
dem Gegensatz und Widerstreit des Schönen und des Wah- 
ren hervorgegangen und in ihm begründet, von Vernunft 
und Herz, Intuition und Logik, zweier, wie wir heute über- 
zeugt sind, unvereinbarer Sphären. Die Erinnerung an das 
Problem Piero della Francesca drängt sich auch hier auf. 
Daß die Größe Leopardis einzig und allein in seiner Dich- 
tung begründet ıst, das hat erst Karl Voßler in seinem 
schönen, 1923 erschienenen Buche mit volier Schlagkraft 
dargetan; es ist mit gutem Grund dem Freunde Benedetto 
Croce gewidmet, der übrigens nahezu gleichzeitig einen 
seiner scharf zergliedernden Essais Leopardi gewidmet hat, 
mit dem gleichen Ergebnis. Er bildet heute eines der wich- 
tigsten Kapitel in Croces grundlegendem Buche über Dich- 
tung und Nichtdichtung. Wirklich ist Leopardi aus der 
Hölle seines leidvollen Erdendaseins durch das Fegefeuer 
der philosophischen Betrachtung in das Empyreum seiner 
Poesie hinübergedrungen; in diesem ‚Purgatorio‘ ist das 
edle Metall von allen Schlacken geläutert und fähig ge- 
worden, den Grundstoff hoher Poesie zu bilden. Es ist kein 
Wunder, daß man ihn, wie Lukrez, häufig und gern an 
Dantes Seite gestellt hat, freilich oft aus einer anderen, 
ihrem Prinzip nach unkritischen Einstellung heraus, die 
die unverrückbaren Grenzen von Ästhetik und Logik ver- 
kennt und verwischt, zum Schaden beider wie aller philo- 
sophisch-historischen Erkenntnis überhaupt. 
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Nicht möchten wir aber diese Betrachtungen schlie- 
ßen, ohne noch einmal einen Blick auf unseren Ausgangs- 
punkt zurückzuwerfen, auf die einsame Gestalt des großen 
Meisters von 8. Sepolero, der dem Beschauer so wenig ent- 
gegenkommt, sich fast widerwillig vor ihm zu verschließen 
scheint, trotzdem aber mit ursprünglichem, von Theorie 
und Intellektualismus freiem Kunstempfinden vor ihn 
tritt, so tief und mächtig zu fesseln weiß, daß er ihm zum 
dauernden inneren Besitztum wird. Und so möge es nicht 
etwa als müßiger Zeitvertreib empfunden werden, wenn 
hier zum Abschluß auf das ‚Erlebnis Piero della Fran- 
cesca‘ eines ganz jungen Menschen, zurückgegriffen wird, 
dessen erstaunliche Frühreife nichts von Altklugheit an 
sich hatte, der nicht mit der Etikette des ‚Wunderkindes‘ 
behaftet werden kann — er hat das selbst mit frischer 
Natürlichkeit von sich gewiesen; in der Dämmerung der 
Vorkriegszeit wie ein Meteor aufleuchtend, ist er in der 
blutrot gefärbten Nacht des Weltbrandes untergegangen — 
als eine seiner hellsten Lichterscheinungen, den Glauben 
an deutsche Jugend in uns erhaltend und stärkend. Es 
braucht heute vielleicht nicht einmal dem Ausländer eigens 
gesagt zu werden, was hier gemeint ist: die Tagebücher, 
Verse und Briefe des kaum einundzwanzigjährig auf dem 
Felde der Ehre — der abgebrauchte, ja heute von einem 
geistigen Pöbel diffamierte Ausdruck trifft auf den Spröß- 
ling preußischer, sozialistisch gesinnter Eltern zu, als wäre 
er auf ihn geprägt — an der Westfront gefallenen Otto 
Braun, die, von seinem neunten bis zum einundzwanzig- 
sten Jahr reichend (1908—1918), von pietätvoller Hand ge- 
sichtet und herausgegeben worden sind, als ganz intime, 
niemals für die Öffentlichkeit bestimmte Dokumente einer 
im vollsten Sinn genialen Jugendentwicklung. 

0. Braun hat von Kindheit auf ein sehr inniges, auf 
frühen Reisen noch gefördertes Verhältnis zur bildenden 

° Auf Anregung B. Croces, der das Buch in seiner Critica, Anno XX. 


fasc. 2° warm begrüßt hat, ist auch eine treffliche (gekürzte) italienische 
Ausgabe von E. Ruta erschienen (Bari, Laterza 1923). 
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Kunst, namentlich der Malerei, alter wie neuer, besessen. 
Er, der schon mit neun Jahren, ein fröhlich mit Zinnsoldaten 
spielendes Kind, die Dichter der Antike und des deutschen 
Mittelalters mit Eifer und, was mehr ist, mit früh geweck- 
tem künstlerischen Empfinden in sich aufnimmt, der 
sein Taschengeld in köstlicher Naivität für Biskuits und 
Bücher (und was für welche, vom schwersten literarhistori- 
schen Kaliber!) spart, hat schon bei seinem ersten Aufent- 
halt in Florenz 1911 die Größe eines Giotto, auch eine 
keineswegs leicht zu erfassende, verspürt. Schon dem 
Zwölfjährigen fallen Van Goghs Briefe in die Hand, die er 
mit seiner schönen Begeisterung liest; dieser und Marees 
sind ihm auch später noch die Heroen moderner Kunst ge- 
blieben (Tagebuch, 14. September 1912). Ein Jahr später 
steht dieser Knabe in S. Francesco in Arezzo vor der 
Kreuzlegende Pieros. Er ist kunsthistorisch eigentlich 
ganz unbeschwert, obwohl er Burckhardt, mit besonderem 
Anteil auch Wölfflins Klassische Kunst gelesen hat — nicht 
ohne den in ihm stets lebendigen kritischen Sinn; er findet 
zu tadeln, daß die ihm gewaltig imponierende Kraft der 
ersten Generation der Frührenaissancee zu kurz kommt 
(Tagebuch, 12. November 1913); ein Ghirlandajo erscheint 
ihm (mit Recht) als ein Künstler zweiten Ranges, uneben- 
bürtig jenen Großen. Diese Literatur hätte ihm auch 
wenig geboten, bei ihrer bekannten Einstellung. Daß Piero 
ein berühmter Theoretiker gewesen ist, davon hat er schwer- 
lich etwas gehört, noch weniger, welche Schlüsse man daraus 
auf seine Kunst gezogen hat. So schaut und urteilt er ganz 
aus sich heraus, aus seinem eigenen feinen und tiefen 
Kunstempfinden; in den noch mitunter etwas schülerhaft 
ungelenken Worten des Sechzehnjährigen liegt mehr Er- 
kenntnis des Meisters, der in Wahrheit nicht nach äußerer, 
wohl aber innerer Chronologie essentiell jene große Stamm- 
generation abschließt und zugleich in das hohe Cinquecento 
hinüberdeutet, als in dem, was Gelehrte des Faches über den 
Meister, an dem sie vorübersahen oder vorüberredeten, zu 
äußern wußten. Es ist auch sehr charakteristisch, daß hier 
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die ausführlichste Bildbeschreibung vorliegt, die Ottos 
Feder entsprungen ist; viel ausführlicher als die der Cappella 
Peruzzi in S. Croce, in der er kurze Zeit vorher, ganz ent- 
rückt durch Giottos Geist, gestanden war. Wenn wir zum 
Abschluß diese Worte eines halben Knaben in ihrem ganzen 
{rischen und unbeschwerten EFrlebnischarakter bringen, 
so wollen wir damit dem Verstand der Verständigen durch- 
aus keinen boshaften Tort antun, sondern nur ein ‚Laien- 
urteil‘ in seiner ganzen Einfalt als Probe auf das Exempel 
vorführen. 

(Tagebuch, Arezzo, 19. Mai 1913:) ‚Durch eine Reihe 
interessanter Fresken der hallenartigen Kirche mußte man 
sich durcharbeiten, bis man zum Chor zu Piero della Fran- 
cescas Geschichte des Kreuzes kam. Der Eindruck von der 
monumentalen Objektivität und mächtigen Größe dieser 
Fresken gehört zu den stärksten, den mir Renaissancekunst- 
werke vermittelt haben. Es lebt darin eine Hoheit und 
Würde der Auffassung, ein Gefühl für klassische Schönheit 
in den Gesichtern, dem Fall der Falten und jeder einzelnen 
Linie des Nackens, der Hände, das im ganzen Quattrocento 
allein steht, im Cinquecento anders und unreiner wieder- 
kehrt und an Intensität eigentlich nur mit Giotto zu ver- 
gleichen ist. Auch die Komposition wie der Farbensinn sind 
bei Piero erstaunlich ausgebildet. Wie schön ist das Bild 
von Maxentius und Konstantin, wie vorzüglich auch das 
Pferd des Gegenkaisers, das sich nur mit Mühe aus dem 
Graben herausarbeitet. Konstantin streckt seine blasse 
schmale Hand weit vor, so daß das Kreuz, von ihr gehalten, 
in seiner sanft leuchtenden Unscheinbarkeit fast der Sam- 
melpunkt aller Linien wird, denn Maxentius wendet sich 
ängstlich danach um, während sein Pferd in bewunderungs- 
würdig gegebenem Kontrast nach der entgegengesetzten 
Seite aus dem Graben klettert. Konstantin selbst blickt 
voll ruhiger Sicherheit auf das Heiligtum. Und der Wall 
von Lanzen hinter dem Kaiser, durch den dieser einen mäch- 
tigen Vorrang und überlegene Wucht über den vereinzelt 
dastehenden Maxentius bekommt, läßt sich mit seinem ver- 
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blüffend kühnen und geschickt erdachten Durcheinander 
überhaupt nur mit Velazquez’ Übergabe von Breda und viel- 
leicht noch mit der Alexanderschlacht vergleichen. Was 
wäre erst über die anderen Bilder zu sagen, die eigentlich 
die hervorragendsten sind, die Königin von Saba und die 
Kaiserin Helena, den Traum des Kaisers oder die sogenannte 
Verkündigung!‘ 

Eines bleibt sicher: Was diesen jugendlichen ‚Laien' 
vor einer Erscheinung gleich Piero so mächtig erschüttert 
hat, ist das hohe Ethos dieser Kunst — spürbar bis in die 
technischen Kunstmittel hinein und nur ganz wenigem 
anderem vergleichbar. Fast möchte man bis zu Caspar 
David Friedrich herabsteigen, um einen ähnlichen Eindruck 
zu erleben — trotz aller Verschiedenheit von Ort, Zeit und 
Individuum — jenem Friedrich, dem gegenüber Goethe, der 
innerlich Widerstrebende, in die Worte ausbrach (an Hein- 
rich Meyer): ‚denn wie selten ist das Vollendete! — 
so daß man es auch in der wunderlichsten Art hoch- 
schätzen und sich daran erfreuen muß.‘ 


IH. 
Paolo Uccello. 


Die Figur dieses älteren florentinischen Zeitgenossen 
Pieros (F 1475) hat man wiederholt hinter diesem auf- 
tauchen gesehen, obwohl es keinem Zweifel unterliegen 
wird, daß der letztere die künstlerisch weitaus mächtigere 
Potenz darstellt. Aber ist sie nicht, wenn auch ein blasserer 
Widerschein vom Wesen dieses Künstlers, wie es so lange 
und hartnäckig in dessen Kritik aufgefaßt worden ist! 
Eines ist sicher: die bei Uccello sehr hervorstechende 
‚logisch‘-lehrhafte Seite ist bei weitem nicht so sehr in den 
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Vordergrund gerückt worden als bei dem Meister von San 
Sepolero. 

Die Gestalt dieses Florentiners, der tatsächlich noch 
der ersten Generation der Frührenaissance angehört — 
1407 erscheint er schon als Lehrling in Ghibertis großer 
Werkstatt — und sie, in einem ganz anderen Sinne freilich 
als der ohnehin jüngere Piero, überlebt hat, scheint von 
vornherein Gegensätze aufzuweisen, die sich innerlich nicht 
durehdrungen und aufgelöst haben; sie zeigen sich in der 
Heterogonie seiner Stilentwieklung und in seinem künst- 
lerischen Charakter, treten aber auch schon in der Ge- 
schichte seines Nachruhms hervor; denn hier scheidet sich 
die alte Kritik recht scharf von der modernen. Das Buch des 
Antonio Billi zeigt, daß ihn das ausgehende Quattrocento, 
hinter dessen Kunst er freilich zurückgeblieben zu sein 
scheint, eben nicht hoch einschätzte, und Vasari, der ihm 
eine vergnüglich fabulierende Biographie gewidmet hat, 
hat ınit seinem aretinischen Feinsinn den Zwiespalt im 
Künstlerwesen des Florentiners gewittert, die Einseitigkeit 
empfunden, so daß er von perspektivischen Fehlern sprechen 
kann, und wie Paolo namentlich im Alter immer schlechter 
geworden se1. 

Die neuere Kritik zeigt dagegen, sehr im Gegensatz 
zu der Gleichgültigkeit, wenn nicht Verständnislosigkeit 
einem Piero della Francesca gegenüber eine oft recht 
seltsame Neigung, das künstlerische Piedestal Uecellos zu 
überhöhen — bis zur Karikatur, wo dann der wackere, von 
Vasari alla Fiamminga als Sonderling gemalte Florentiner 
Zunftmeister zum kaum mehr erkennbaren Säulenheiligen 
wird. Adolfo Venturi, über dessen rhetorische Posen ja kein 
Wort verloren zu werden braucht, hat ihn gar zu einem 
‚Vorausverkünder M. Angelos‘ aufgedonnert — eine ge- 
wiß tüchtig gemalte Mantelfigur in der Sintflut des Chiostro 
verde gibt dazu den unmittelbaren Anstoß; man wundert 
sich schließlich, wenn er wegen der kopfüber herabstürzen- 
den Figur Gottvaters ebenda nicht zu einem Vorläufer, am 
Ende gar Erwecker Tintorettos avanciert, was noch weniger 
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weit hergeholt wäre. Denn ein anderer italienischer Kunst- 
gelehrter, Fiocco, hat anläßlich neu gefundener und von 
ihm dem Uccello zugeschriebener Fresken in 8. Gottardo 
zu Asolo in ihm wirklich den großen toskanischen Inspira- 
tor der älteren Veneter erkennen wollen, der nicht nur 
Jacopo Bellini, sondern sogar Pisanello auf den richtigen 
Weg des alleinseligmachenden Toskanischen geführt hätte; 
Uceello erscheint schließlich als ein von Zeitgenossen und 
Nachwelt ‚verkanntes Genie‘ — in einer sehr bedenklichen 
Situation also, wie nicht eigens angemerkt zu werden 
braucht. Ein trefflicher Bilderkenner wie der verstorbene 
Ch. Loeser hatte schon vorher diesen Ton angeschlagen und 
eine Art Ehrenrettung des etwas bedenklichen Alterswerkes 
unternommen, wie es, freilich höchst lückenhaft und ge- 
mindert, in Urbino erscheint, und das er darum auch durch 
Attributionen (nicht sehr überzeugender Art) zu erweitern 
bemüht war. Immerhin ıst bezeichnend, daß bei ihm die 
alte Piero-Frage anklingt: die Verschmelzung des ‚metho- 
dischen‘ und ‚künstlerischen‘ Elements erscheint ihm doch 
als ‚störend‘. Das wirklich Schlagende hat wieder jener 
feine Kritiker gesagt, der kein ‚Kunsthistoriker‘ ist und 
sein will, B. Berenson. Er hat Uecello mit sichtlicher Vor- 
liebe und recht ausführlich behandelt, denn er findet in ıhm 
seine ‚taktilen‘ (d. h. essentiell künstlerischen) Werte und 
sicher nicht zu Unrecht, stark ausgeprägt. Er erscheint ihm 
von dieser Seite her als ‚großer‘ Maler, was wir ebensowenig 
unterschreiben möchten als dieses Prädikat einem Piero, 
in dieser Hinsicht seinem Gegenpol, vorenthalten; auch die 
Behauptung, Uecello habe sich vom Geist des Mittelalters 
ganz frei gemacht, erscheint uns historisch bedenklich. Aber 
der Zwiespalt in Uccellos Wesen, der nicht wie in Piero 
innerlich zur Lösung gekommen ist, erscheint in Berensons 
knappem Satze, ganz anders als etwa bei Loeser, scharf um- 
rissen: Uccello sei ein Mensch mit wissenschaft- 
licher Begabung, der sich der Kunst zuge- 
wendet hätte. Freilich muß man auf dem Boden von 
Berensons theoretischem, positivistischem Formalismus 
3*+ 
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stehen. um hier nicht den Widerspruch zu empfinden, der 
bei Piero keine Stelle mehr hat. 

Der Stil Uecellos ist innerlich gegensätzlich, sagten 
wir: in ihm stoßen Elemente verschiedener Herkunft auf- 
einander, die, eben der innerlichen und essentiellen Be- 
schaffenheit des Mannes halber, nicht zum Verschmelzen 
gelangen. Es wird damit offenbar, was ihm eigentlich letz- 
ten Endes nicht nur zum Künstler an und für sich, sondern 
vor allem zum großen Künstler fehlt, der solche Gegen- 
spannungen kraft seines eigensten Grundwesens in eins ver- 
schmilzt und läutert. Paolo ist 1425, gerade im Beginn 
seiner Mannesjahre, als Masaccio noch lebte und die große 
erste Generation seiner Heimatstadt kraftvollst am Werke 
war, als sein alter Lehrmeister Ghiberti die erste Tür des 
Baptisteriums vollendet hatte und eben Hand an die so be- 
rühmt gewordene zweite legte, nach Oberitalien, nach 
Venedig, verzogen, gleich so vielen anderen Stadt- und 
Zunftgenossen, die namentlich in der Lagunenstadt, damals 
noch ohne eigentliche originale Kunst, jenen Verdienst zu 
finden hofften, der ihnen, den Talenten minderen Grades, da- 
heim, bei der Überfülle genialer Kräfte, versagt blieb. Denn 
hier ist nicht an die Großen zu denken, die, wie einst Giotto, 
dann Castagno, Fra Filippo, Michelozzo, Donatello, auf der 
Höhe ihres Ruhmes standen und mit ehrenvollen Aufträgen 
nach Norditalien berufen wurden; es sind die Masolino, 
Filarete, die Lamberti und Rosso und wie sie sonst heißen; 
auch Paolos Lehrmeister Ghiberti hat ja als blutjunger 
Malergesell am Hof eines oberitalischen Tyrannulus be- 
gonnen. Fast ein Jahrzehnt ist Uecello in Venedig ge- 
blieben, dort und in Padua war er als Maler und Mosaizist 
(in S. Marco) tätig, gerade in der Zeit, als Pisanello wirkte: 
aber diese Tätigkeit ist bisher trotz der neuerdings auf- 
getauchten Fresken von Asolo ebenso undurchschaubar als 
seine Florentiner Anfänge aus der einheimischen Spätgotik 
heraus. 

Nach seiner 1433 erfolgten Rückkehr als ausgereifter, 
schon den Vierzigern sich nähernder Meister hat er ja wohl 
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bedeutende Aufträge erhalten. Vor allem 1436 das als fin- 
giertes Reiterstandbild gehaltene Denkmal des Condottiere 
Hawkwood im Florentiner Dom — zu dem Castagno dann 
das Gegenbild schuf, und das Donatello und Verroechio 
ın vollplastischer Monumentalität, man möchte fast sagen, 
in seine oberitalische Urheimat zurückgeführt haben. Seit 
1443 wird er in illustrer Gesellschaft Ghibertis und Dona- 
tellos zu der Arbeit an den Glasfenstern der ‚oechi‘ von 
S. Maria del Fiore herangezogen. Weiter folgen die Chiaro- 
scurogemälde im Chiostro verde von S. M. Novella (nach 
Billi auch in den Angeli und S. Miniato, die er aber, wie 
schon erwähnt, nicht eben hochstellt); endlich die wohl aus 
Medicäerbesitz stammenden Schlachtengemälde in Florenz, 
London, Paris. Es sind die gesicherten Werke seiner künst- 
lerischen Blüte, durch Zeit und Umstände leider stark mit- 
genommen, fast nur als Schatten erkennbar, wie das Glas- 
fenster im Dom, oder durch Restaurationen, die schon im 
16. Jahrhundert einsetzen und bis ins 19., ja 20. Jahrhundert 
fortgehen, stark beeinträchtigt, so daß wir Texten gegen- 
überstehen, aus deren Interpolationen und Schlimmbesse- 
rungen die Originalgestalt eben nicht leicht zu erkennen ist. 
Faßt man sie aber zusammen, so sind ihre Stilelemente doch 
noch leidlich zu erkennen. Vor allem erscheint hier ein 
Künstler, dem die große florentinische Gabe der Komposition 
fast vollständig verlorengegangen ist; schon der Hawkwood 
ist mühselig und ängstlich aus kleinen Einzelheiten ge- 
klittert, denen die gequälte Perspektive auch keinen rechten 
Halt gibt; die ornamentalen Formen wollen uns untoska- 
nisch bedünken. Solcher Züge gibt es sehr viele: auf dem 
Schlachtenbild in London taucht ein lorbeerbekränzter Kopf 
auf, der seine Herkunft von Pisanello nicht verleugnet; 
auch gibt es da eine Rosenhecke ganz nordisch-veronesischer 
Art. Es ist sehr charakteristisch, daß man die (bei Venturi, 
Storia VII, 1, Fig. 18, abgebildete) ‚Nächtliche Jagd’ ın 
sein Werk einschmuggeln wollte; schon der Gegenstand 
ist ganz nordisch-oberitalienisch, fast schon brueghelisch, 
und das Bild geht stilistisch mit dem lange an Pisanello 
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gegebenen Tondo in Berlin zusammen, das R. Longhi mit 
mehr Recht dem Domenico Veneziano vindiziert, dem später 
zum Toskaner Gewandelten. 

Jenes mosaikartige Zusammensetzen sorgfältig beob- 
achteter Einzelfiguren, wie es vor allem in den monochromen 
Fresken des Chiostro verde, dann in den Scehlachtenbildern 
auffällig genug ist, stellt ein Komponieren im äußerlichsten 
Sinn des Wortes dar, wie es den durch die große Schule der 
Giotteske gegangenen Toskanern meilenfern, den Ober- 
italienern mit ihren nordischen Neigungen und Verbindun- 
gen aber sehr nahe liegt; fast möchte man meinen, es würde 
da etwas von der ethnischen Grundlage offenbar, die Physis 
und Sprechart des ‚kontinentalen‘ vom eigentlichen ‚pen- 
insularen‘ Italien trennt. Es steckt der ganz anders ge- 
artete, dem Nordländischen verwandte ‚Naturalismus‘ der 
Gallo- und Veneto-Italiker dahinter, wie er sich ähnlich bei 
den gleichzeitigen Vlämen zeigt, schon von der ‚lateinischen‘ 
Art der Wallonen abweichend, noch mehr aber von dem 
durch die ‚misure‘ samt ihrem theoretischen, dort fast ganz 
fehlenden Hintergrund bestimmten ‚Realismus‘ der Tusker. 
Es ist nun merkwürdig genug, daß der hier anscheinend 
gut unterrichtete Vasarı zu berichten weiß, Paolo hätte 
seinen Erben ganze Truhen voll Zeiehnungen‘ hinter- 
lassen. Vasarı selbst hat etliche in seiner großen Samm- 
lung besessen; zwei davon, durch die charakteristische Ein- 
rahmung des ‚Libro‘ noch bestimmbar, haben sich in, Stock- 
holm erhalten: sie tragen Inschriften, deren Sprache an 
oberitalienische Dialektformen anzuklingen scheint; andere 
sind in der Albertina in Wien. Diese Blätter haben einem 
Skizzenbuch angehört; es ist das eine Übung, die im 
mittelitalienischen Gebiet so gut wie gar nicht bezeugt ist, 
wie denn die Handzeichnung selbst in dessen älterem 
Quattrocento nur erst ganz sporadisch auftritt, während sie 
im lombardisch-venetischen Gebiet alt und häufig ist; es ge- 
nügt, an die Skizzenbücher vom ausgehenden Treeento an 
bis auf die berühmten des Pisanello und Jacopo Bellini zu 
erinnern. Sie zeigen, daß die Vorbereitung der ‚Komposi- 
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tionen‘ in einem ganz anderen Geiste erfolgt ist als bei den 
Mittelitalienern, die der Nation die Schriftsprache gegeben 
haben. Auf die Echtheit jener Zeichnungen kommt es hier 
gar nicht an; es würde Paolos Geist nicht widersprechen, 
wenn er solche ‚Musterbücher‘ zu eigenem Gebrauch aus 
Oberitalien mitgebracht hätte; selbst in Ghibertis Werkstatt 
tauchen solche Musterzeichnungen nach Vögeln auf, die Ja 
tatsächlich an den Türrahmen des Baptisteriums ihre Rolle 
spielen. Das bei Billi niedergelegte Florentiner Kunst- 
urteil hat die zwei Seiten von Paolos Wesen auch festge- 
halten: er wird dort nicht nur als in den ‚scorei‘ und der 
Perspektive erfahren genannt, sondern auch als Maler 
von Landschaften (paesi) und Tieren, so wie ihn jene 
Zeichnungen auch erscheinen lassen; Vasari hat dann, aus 
dem Zunamen des Malers heraus fabulierend, allerhand 
Histörchen über die Menagerie des Sonderlings, mit der er 
sich umgeben haben soll, ausgesponnen. 

Paolos gesichertes Werk zeigt, wie er diese aus Ober- 
italien mitgebrachte Weise des Entwerfens mit den in seiner 
Heimat bodenständigen Prinzipien zu keinem rechten Ein- 
klang zu bringen vermocht hat: der Dualismus dieser pro- 
blematischen Künstlernatur enthüllt sich schon hier. Auch 
‚bei seiner Verpflanzung in ein künstlerisch sehr anders ge- 
stimmtes Kunstland, das augenscheinlich so stark auf ihn 
eingewirkt hat, konnte er seines angestammten Erbgutes 
nicht ganz verlustig gehen; er, der durch Ghibertis Werk- 
statt gegangen war, hatte doch den Aufstieg von dessen 
großen Genossen Brunelleschi, des Führers der ganzen 
Generation, wie den des jungen Masaccio miterlebt; freilich 
ist in seiner nicht sonderlich selbständigen und kräftigen, 
in sich selbst gespaltenen Natur dieses Erbgut durch das 
oberitalienische Erlebnis gerade im entscheidenden Zeit- 
punkt seiner Reife gemindert und überwältigt worden. 
Jenen Florentiner Zeitgenossen, die gleich ihm nach Ober- 
italien ausgewandert waren, ist es, sofern sie nicht so aus- 
geprägte und in sich bereits gefestigte Kernnaturen wie ein 
Andrea del Castagno waren, nicht viel anders gegangen; 
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L. Planiseig hat längst nachgewiesen, wie sie ‚lombardisiert‘ 
wurden, und es ist ein völliges Auf-den-Kopf-Stellen dieser 
schlicht überzeugenden Forschung, wenn Fiocco unlängst 
das volle Gegenteil behauptet, aber keineswegs bewiesen hat. 
Gerade Paolo erscheint ja bei ihm als duca e maestro, als 
(freilich ‚verkanntes‘) ‚Genie‘, der die in die Irre gehenden 
Oberitaliener von ihrer ‚lue gotica‘ geheilt und auf den Weg 
des Heils geführt haben soll; jener Ausdruck allein zeigt 
schon, daß es sich nicht um den spontanen Ausbruch eines 
Temperaments, sondern um ein auf kaltem Weg zustande 
gekommenes Cruscantentum handelt. 

Aber Paolo wäre kein Florentiner, zumal der großen 
ersten Generation, gewesen, hätte er als der tüchtige, ge- 
wissenhafte Meister, der er immer geblieben ist, nicht an 
dem großen florentinischen Erbteil des ‚rılievo‘, der plasti- 
schen Durchmodellierung seiner Figuren, festgehalten; da- 
von, von seinem Erleben der ‚Taktilwerte‘, ist Berensons 
hohe Einschätzung ja auch bestimmt worden. Ebenso, daß 
er mit Fleiß und Ernst den perspektivischen Studien nach- 
hing, freilich weit abseits von der großen Art eines Ma- 
saccio sich abermals im Detail verlierend, aber auch damit 
im Gegensatz zu den Oberitalienern, die ihren eigenen 
‚dekorativen‘ Weg, wie schon vordem die AÄltveronesen, 
gingen und erst mit Jacopo Bellini, dem AÄltgesellen des 
Gentile da Fabriano in Florenz, wieder auf ihre Art, in 
toskanische Bahnen einzulenken versuchten. Aber das große 
Raumproblem, wie es gerade dieser, soweit es ihm eben lag, 
anstrebte, spielt in Paolos Werk kaum eine Rolle; es bleibt 
bei der ‚demonstratio‘, dem Einzelproblem, das um seiner 
‚Künstlichkeit‘ halber diesen besonders eingestellten und 
doch ziemlich engen Geist anzieht. So ist er denn auch im 
Alter augenscheinlich hinter seiner Zeit zurückgeblieben, 
die vor allem in Piero della Francesca zu ganz anderen, un- 
gleich gewaltigeren Problemstellungen gelangt war; er, der 
einst große Aufträge bekommen hatte, muß, in ärmliche 
Verhältnisse gedrängt, wohl schon den Siebzigern nahe, 
wieder in die Fremde hinaus, nach Urbino. Von seinem 
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1468 urkundlich bezeugten Altarwerk dort sind freilich nur 
die handwerklichen Predellenbilder erhalten; die kahle und 
dürftige Perspektive seiner Innenräume, die hier sein Ent- 
wurf gibt, zeigt kaum ein höheres Niveau als das, auf das die 
Carsonimaler seiner Zeit vorlängst gelangt waren. 1475 ist 
er dann hochbetagt, arm und anscheinend ziemlich ver- 
gessen, gestorben. 

Dieser unausgeglichene Dualismus, der seine künst- 
lerische Entwicklung kennzeichnet, eignet denn auch 
seinem künstlerischen Grundwesen. Vasari hat diesen Zwie- 
spalt mehr geahnt als erkannt; seine Charakteristik des 
schrullenhaften Originals, als das Paolo bei ihm erscheint, 
gipfelt in dem oft angezogenen schnurrigen Histörchen, in 
dem ein Stückchen echter historia altera steckt, wie so oft 
bei ihm: in der Antwort, die der ganz in seine geliebten 
problemata versunkene Maler der zum Schlafengehen drän- 
genden Frau gibt: O che bella cosa & la prospettiva! Solche 
problemata sind denn auch unter seinen echten Zeichnungen 
in der Uffiziensammlung enthalten. Sie bilden den polaren 
(Gregensatz zu den früher erwähnten Skizzenblättern mit 
ihren vom oberitalischen, theoretisch unbeschwerten Natu- 
ralismus eingegebenen Modellstudien: es sind jene öfter und 
eingehend analysierten Projektionen komplizierter Gegen- 
stände, wie der facettierte Kelch oder der schon von Vasari 
besprochene ‚mazocchio‘, eine Art künstlieher Haarform, 
die auch (mit manchem ähnlichen) im Chiostro verde vor- 
kommt: wahre Prunkstücke aus der darstellenden Weometrie, 
wie sie Piero della Francesca später mit tiefem wissenschaft- 
lichen Ernst und strenger Methodik anfassen wird, während 
sie hier zwischen Wissenschaft und Kunst in der Schwebe 
bleiben, weder der einen noch der anderen recht angehörig, 
im Grunde an die ‚künstlichen‘ Spielereien der ‚gelehrten‘ 
Elfenbeindrechsler Nürnbergs oder ähnliche Dinge er- 
innernd, die den ‚Kunst- und Wunderkammern‘ der Spät- 
renaissance so teuer waren. Nicht viel anders steht es mit 
den schon von Billi gerühmten ‚scorei‘: dem kopfüber herab- 
schießenden Jehovah im Chiostro verde oder vollends den 
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kuriosen, an Kinderpferdehen erinnernden und wie diese 
ganz unrealistisch rot und grün gefärbten Modellen, die der 
Maler in den Schlachtenbildern verwendet, als ‚Bossen‘, wie 
die Deutschen sagen, um seinen Problemen aus der gelieb- 
ten Prospectiva nach Herzenslust zu fröhnen: aus jener 
achten freien Kunst, die in Antonio Pollaiuolos berühm- 
tem Papstgrab in S. Peter keineswegs als bloße Lücken- 
büßerin erscheint. Das ist etwas ganz anderes als die 
Reiterfiguren in Pieros Konstantinschlacht, an die sich nur 
oberflächliche Betrachtung erinnern kann, etwas ganz 
anderes als das schief aufgefaßte Histörchen Vasarıs von 
Pieros bekleideten Tonmodellen: da ist das euklidische 
Theorem wirklich zu Fleisch und Blut hoher Bildkunst ge- 
worden. Und damit kommen wir zu jenem Endpunkt, aut 
den unsere ganze Betrachtung gezielt hat: wie Piero als 
Künstler das volle Gegenbeispiel zum reinen Intellek- 
tualisten vom Schlage L. B. Albertis bildet, so steht er auch 
in einem scharfen, wie dort die innersten Probleme einer 
wirklich künstlerischen Stilgeschichte erhellenden Gegen- 
satz zum Halbkünstler, schon im Dwualismus seiner 
Entwicklung spürbar, als welcher Paolo Ueccello sich dar- 
stellt: der Mensch mit ursprünglich wissenschaftlicher Be- 
gabung und Neigung, der nach Berensons scharfgeprägtem 
Apercu die Malerei zu seinem Organon erkoren hat und 
trotz einem zweifellos vorhandenen, durch solide Schulung 
geförderten Empfinden für taktile, d. i. künstlerische 
Werte den inneren Zwiespalt ebensowenig zu überwinden 
vermocht hat, als er jemals zu einer individuellen Synthese 
oberitalienischen und toskanischen Kunstwesens, auf die 
ıhn sein äußerer Lebensgang hinführte, gelangt ist, eben 
weil er von Haus aus keine ganze volle, sondern nur eine 
halbschlächtige Künstlernatur gewesen ist. Eben diese 
Halbheit hat es aber auch verhindert, daß er, im Grunde 
ein enger und beschränkter Geist, zu jenem hohen Ernst 
wissenschaftlicher Darstellung gelangen konnte, wie ein 
Piero, in dessen Wesen die beiden streng geschiedenen und 
theoretisch sich ausschließenden Sphären wissenschaftlicher 
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und künstlerischer Erkenntnis zu organisch lebendiger 
Einheit zusammentreten — so wie in einem noch weitaus 
größeren Beispiel, in Goethe, dem Dichter und Natur- 
forscher. 

Dieses hier entwickelte Problem des Halb- 
künstlers und des wissenschaftlichen Illustrators 
ist das Corollar zu den Problemen Albertis und Pieros, 
jener beiden Gegenpole, denen Uccellos nicht zu innerem 
Ausgleich gediehene Doppelnatur sich ebensowohl nähert 
als von ihnen entfernt. 


IV: 
Michelozzo und Alberti. 


(Zum Chorproblem der SS. Annunziata in Florenz.) 


In meiner kleinen Alberti-Studie bin ich der Jand- 
läufigen (nur von H. v. Geymüller widersprochenen) Mei- 
nung der Architekturhistorie gefolgt, die die merkwürdige 
Chorlösung der Annunziatenkirche noch dem römisch ge- 
sinnten Florentiner gibt; es hätte zur Vorsicht mahnen 
sollen, daß das Libro des Billi hier den Namen Miche- 
lozzos bringt. Aber man ist eben wieder dem Banne 
Vasaris erlegen, der, auf einer alten, noch ins Quattrocento 
zurückreichenden Klostertradition fußend, Albertı als 
Urheber nennt. 

Vor kurzem hat nun L. H. Heydenreich in einem 
vorzüglichen kleinen Aufsatz ‚Die Tribuna der SS. Annun- 
ziata in Florenz‘ (Mitt. des kunsthistor. Instituts in Florenz, 
III, 1930, 268—285) zum erstenmal auf Grund sorgfältiger 
historisch-philologischer Interpretation der Urkunden die 
Sachlage zu klären unternommen; man sieht an diesem Bei- 
spiel wieder einmal, wie notwendig es ist, immer wieder 
auf die Dokumente selbst zurückzugreifen und sich nicht 
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auf die leicht durch Versehen und Mißverständnisse zu 
trübende Vorarbeit trotz all ihrer möglichen Verdienstlich- 
keit allzusehr zu verlassen. Heydenreich, der auch bisher 
zu wenig beachtete Urkunden ausschöpfen konnte, ist nun 
zu folgenden Ergebnissen gekommen: Michelozzo ist tat- 
sächlieh (1444), wie schon die ältere und bessere Überliefe- 
rung weiß, der ursprüngliche Autor nicht nur des 
Langhausbaues, sondern auch des Chors der Serviten, 
wenigstens der Hauptsache nach. Denn auf ihn, nicht 
auf Alberti, geht diese genaue Kopie einer antiken, römi- 
schen Raumform zurück, die so seltsam an einen im Kern 
gotischen, im zukunftsreichen Sinn der neuen Baukunst zu 
einem einheitlichen Saalbau umgewandelten Langhaus an- 
geschweißt ist, dessen Seitenkapellen (an Stelle der alten 
Seitenschiffe) in ihm aufgelöst erscheinen. Schon der zeit- 
genössische Aldovrandi (der Michelozzos Namen nicht mehr 
nennt) hat auf eine römische Grabrotunde als Vorbild hin- 
gewiesen. Das Zehneck der sogenannten Minerva Medica in 
Rom kommt dem tatsächlich am nächsten, da dessen System 
sich mindestens ideal mit der Tribuna der Servi deckt. 
Wenn schon nicht den eigentlichen Anstoß, so ergab hier 
doch starke Förderung dieser einzigartigen Lösung der Um- 
stand, daß Ludwig Gonzaga von Mantua, der schon seit 1449 
der Protektor des Baues war, hier einen Gedächtnis- 
bau für seinen Vater errichten wollte; die Rundform des 
römischen Grabbaues ergab sich in diesem humanistischen 
Umkreis wie von selber. Ist doch Alberti wenige Jahre 
später (1447) in einem noch schärfer ausgeprägten ober- 
italischen Mittel sicher selbständig auf den gleichen Ein- 
fall gekommen: in der freilich steckengebliebenen Grab- 
kirche der Malatesta in Rimini. 

Aus der Analyse des Planes der Servitenkirche und 
aus bisher zu wenig beachteten Urkunden ergibt sich nun 
mit Sicherheit, daß Michelozzo, der schon im Oktober 1444 
für den Gesamtplan bezahlt wird und noch im gleichen Monat 
mit der Fundamentierung beginnt, bereits einen ‚coro tondo‘ 
mit Apsidenkapellen, die damals für einzelne Florentiner 
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Patrizierfamilien in Aussicht genommen waren, und einer 
größeren ‚Cappella maggiore‘ vorgesehen hatte. Freilich ist 
aber zu beachten, daß immer nur von sieben Kapellen 
mit acht Pfeilern die Rede ist (gegen die heute sichtbaren 
neun mit zehn Pfeilern). 

1455 gerät die Arbeit ins Stocken — Michelozzo legt 
die Bauführung nieder, warum, ist höchstens zu mutmaßen 
— und bleibt (von einer kurzen Episode 1460 unter Antonio 
Manetti, der noch im selben Jahr starb, abgesehen) bis 1470 
liegen, wo nunmehr L. B. Alberti die Bauleitung über- 
nimmt. Dieser war es, auf den die jetzige Gestalt des Chors 
zurückgeht, soweit sie durch die barocke Umkleidung noch 
durchblickt; auch die Hauptnische scheidet aus, da sie erst 
durch Gio. Bologna (der hier seine letzte Stätte gefunden 
hat) ihre heutige viereckige Form erhalten hat. Zu 
Michelozzos Zeit muß der Chor, der erstim Unterbau dastand, 
mit seinen sechs Kapellen und der größeren Hauptnische 
nicht allzuweit von dem Eindruck gotischer Chorhäupter — 
wie etwa im Dom von Amiens, aus einem Dreizehneck kon- 
struiert — abgewichen sein, was übrigens dem ‚gotischen‘ 
Charakter Michelozzos (dessen Vater ohnehin ein zugewan- 
derter Burgunder war) nicht so sehr fern läge. Ob er wirk- 
lich gerade auf einen römischen Bau, wie die Minerva Me- 
dica, zurückgegriffen hat, ist nicht beweisbar; daß aber 
sein Entwurf schon bei Zeitgenossen den Gedanken an römi- 
sche Kaisergräber erweckt hat, ist sicher. Schwer vorstell- 
bar ist aber für uns die Endlösung, denn der Chor hätte, 
nur in einer schmalen Bogenöffnung gegen das Langhaus 
geöffnet, völlig unorganisch an dem Langhaus geklebt. Das 
geht aus den im Brief des Aldovrandi aufbewahrten Fin- 
wendungen gegen den ‚disegno vecchio‘ hervor, die nicht nur 
auf praktischen Erwägungen, dem Verstoß gegen das 
‚Deeorum‘ einer vielbesuchten Wallfahrtskirche, fußen, 
sondern deutlich auch formal-ästhetischer Natur sind — 
was Heydenreich meines Erachtens unterschätzt — und an- 
scheinend noch aus dem Kreise des (damals noch lebenden) 
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Jedenfalls lag aber ein soleher Entwurf ganz in der 
Riehtung des Humanisten Alberti, der selbst schon vor- 
längst in Rimini einen ganz verwandten Gedanken gehabt 
hatte: den Kuppelbau des Pantheons — eigenem Zeugnis 
zufolge — an das adaptierte gotische Langhaus zu klittern. 
Aber er sah sich veranlaßt, dem schwersten Mangel des 
‚disegno vecchio‘ durch eine richtige faule Kompromiß- 
lösung abzuhelfen: die Erweiterung der Bogenöffnung in 
den Chor und die dadurch bedingte Verkürzung der erst 
jetzt zur Ausführung gekommenen siebenten und achten 
Chorkapelle, wobei dann freilich jenes, schon von Vasarı 
bemerkte ‚Wackelige‘ in den Entwurf kam, das noch heute 
den unbefangenen Beschauer irritiert. 

In gewissem Sinne ist also der Chor der Annunziata 
insofern ein Originalwerk Albertis, als er nicht nur durch 
ihn seine endgültige Lösung erhalten hat, sondern auch 
seinem ganzen Charakter nach in das ‚künstlerische‘ (Euvre 
des Mannes eingeht. Wie ist sein inneres Verhältnis zu 
Michelozzo? Heydenreich hat vollständig recht, wenn er 
die Erforschung der noch immer verkannten und im Schat- 
ten stehenden Figur des klassizistischen ‚Gotikers‘ Miche- 
lozzo, in dem der Plastiker nicht vom Architekten abge- 
trennt werden darf (eine Forderung, die selbstverständlich 
sein sollte, es aber nicht ist!), als ein Desideratum hinstellt. 
Möchte er es erfüllen; das erste und grundlegende Wort 
kommt auch hier wieder der philologisch-historischen 
Kritik zu. Aber auf diese muß die eigentliche stilistische 
Kritik folgen. Und da wird es sich wieder herausstellen, daß 
es sich einem Alberti gegenüber um die Gestalt eines wirk- 
lich großen und schöpferischen Künstlers, eines der 
größten der großen ersten Generation des Quattrocento, 
handelt. Und darin ist auch der Gegensatz begründet, der 
meine Auffassung von der Heydenreichs trennt: der Gegen- 
satz, der in der auch von ihm angenommenen abstrakten 
Reihe, die vom Tempio Malatestiano über den Annunziaten- 
chor und S. Andrea in Mantua endlich zum römischen Gesü 
führen soll, sich als der eines Problems offenbart, das, wenn 
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überhaupt, der Geschichte der Kunstsprache angehört, 
aber keineswegs das Grundproblem aller Kunst- 
geschichte in deren eigentlichem genuinen und auto- 
nomen Sinne darstellt. Dieser gehören Michelozzo und 
Vignola an, nicht aber Alberti, der in jener seinen wahren 
Platz innehat. So reckt sich hier noch einmal das Problem 
Künstler—Nichtkünstler auf, das uns so lange beschäftigt 
und gequält hat. 
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